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“El rey de Edesa, cuando vio tu impronta sobre el lienzo, exclamó: mi 
Señor... en el momento de tu pasión estabas humillado y desfigurado.Y, 
sin embargo, iluminabas el universo porque transparentaba la forma de tu 
persona, cuya impronta sobre la tela nos ha sido dada como un tesoro”.
Canon de Maitines, San Germán, 
patriarca de Constantinopla (S. VIII):
“El mismo mediador entre Dios y los hombres, (…) extendió todo su 
cuerpo sobre una tela blanca como la nieve, sobre la cual la gloriosa 
imagen de la faz del Señor y todo el largo de su cuerpo, quedaron tan 
divinamente transformados que, para quienes no pudieron ver al Señor 
físicamente en la carne les era suficiente con ver la transfiguración 
operada en la tela. (…)
Esa tela, pese al tiempo transcurrido, se mantiene incorrupta en Siria 
mesopotámica, en la cuidad de Edesa, dentro de la gran iglesia”.
Sermón del papa Esteban III, 
durante el Concilio de Letrán (769 d. C) 
que condenó la iconoclastia.
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INTRODUCCIÓN:
OBJETIVOS Y METODOLOGÍA
JUSTIFICACIÓN
¿Tiene sentido hacer un estudio, sobre la "Sábana Santa” de Turín, proponiendo que ésta 
tenga algo que ver con la aparición del rostro tradicional de Cristo en el Arte Antiguo?, ¿no 
está claro que estamos ante una pintura medieval realizada en torno al año 1300? 
Éstas son las preguntas que se podría hacer cualquier ciudadano al ver el tema que 
pretendemos abordar en las siguientes páginas.
Soy plenamente consciente de que una gran parte de la población sólo ha oído hablar de la 
"Sábana Santa" a través de los medios de comunicación y, por eso mismo, tiene 
completamente desdibujado el estado de la cuestión sobre la Sábana santa.  En los últimos 1
treinta años no he encontrado nunca un reportaje periodístico que recoja sencilla, fiel y 
objetivamente qué es la Sábana Santa o Síndone. En el mejor de los casos el comunicador 
manifiesta un punto de vista personal sobre el tema —a favor o en contra, según sus 
prejuicios religiosos— y tiende a la simplificación, muchas veces eliminando el verdadero 
problema que plantea en el mundo científico —porque, efectivamente, lo plantea—. En 
consecuencia, el destinatario del reportaje no entiende por qué alguien dedica tiempo y 
espacio a un tema que se presenta en los mass media como “resuelto”.2
La realidad es que, al margen de los medios —que parece que, en este tema, no pueden 
dejar la superficialidad o el sensacionalismo —, en la mayor parte de los casos la Síndone 3
se ha estudiado y se estudia por profesionales de diversas ciencias, y éstos le siguen 
dedicando tiempo porque no consideran que sea un tema cerrado en absoluto.
Al margen de su consideración como objeto religioso —que aquí no se plantea—, el interés 
científico sobre la Síndone se inició cuando, al realizarse la primera fotografía del lienzo, se 
descubrió en él una característica inesperada: Que sólo se puede entender correctamente la 
imagen que allí aparece, en el negativo fotográfico. 
Como ocurriría en cualquier otro caso —al menos dentro de la cultura occidental—, ante un 
objeto que requiere una explicación, lo normal es buscar una explicación racional. No 
 En mi caso, desde hace más de 27 años, he asistido a simposios y congresos especializados sobre 1
la materia y he tenido la oportunidad de intercambiar opiniones con los investigadores que han 
estudiado directamente el objeto.  
En la bibliografía final y en mi currículum se especifican, pero podría destacar que intervine como 
ponente sobre “El Santo Sudario de Oviedo” en el II Congreso Nacional de Paleopatología 
(Valencia 1993); en el Congreso Internacional “Síndone 97” (República de San Marino 1997) y en 
el I y II Congreso Internacional sobre el Sudario de Oviedo (Oviedo 1994 y 2007) y también ya en 
el tema que nos ocupa en el “I Congreso Internacional sobe la Sábana Santa celebrado en 
España” (Valencia 2012) —del que fui Presidente—, con la ponencia “La influencia de la Sábana 
Santa en la Historia y el Arte”. 
 Es esta una verdadera lástima porque, cuando se profundiza, se descubre el enorme interés que 2
tiene, el cual va mucho más allá de los programas “esotéricos” entre los que, desgraciadamente, se 
ha encuadrado tantas veces.
 Habitualmente me encuentro con personas que me dicen que ellos también se interesan por “estos 3
temas” y a continuación te hablan de que han “descubierto la cara de Cristo en su mesita de 
noche” (sic).
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entiendo por qué tendría que ser distinto tratándose de la Síndone y, desde luego, su 
estudio no puede darse por concluido mientras se siguen encontrando aspectos nuevos que 
despiertan interés y exigen respuestas. 
Si la Síndone de Turín no es una “reliquia” más, ¿Que tiene de especial?
Se conocen muchas copias de la “Sábana Santa” de Turín pero, en ningún caso, se ha 
planteado que sean algo más que simples pinturas.  Ninguna de ellas ha suscitado el más 4
mínimo interés científico, a diferencia de lo que ocurre con la tela original.
Los estudios que se desarrollaron durante el siglo XX en torno a la Síndone —inicialmente 
de forma individual y después de forma colectiva y multidisciplinar— colocaron en el centro 
de la investigación sobre el lienzo el análisis de la impronta que contiene  pero también se 5
realizaron estudios relativos a otros aspectos totalmente diferentes.
El punto culminante de la investigación científica se produjo a raíz de la actuación de un 
grupo de científicos norteamericanos (el STURP) que llevó a cabo una investigación directa 
y multidisciplinar de alto nivel  entre los años 1978 y 1981. A pesar de dedicar a la tela una 6
de las investigaciones más extensas que se ha realizado nunca a un objeto arqueológico y 
realizar en ese tiempo 27 publicaciones en revistas científicas donde expusieron sus 
conclusiones (ver Anexo I) manifestaron no haber encontrado ninguna explicación 
satisfactoria para la impronta, por lo que ese aspecto sigue abierto.
Desafortunadamente, ese “punto álgido” de la investigación supuso también un “pico de 
popularidad” que no tuvo únicamente consecuencias positivas: por una parte favoreció que 
nuevos investigadores se interesasen por el tema, pero también propició, en todo el mundo, 
la aparición de libros de divulgación —o con puro afán sensacionalista— escritos por 
personas que pretenden ser investigadores sin serlo.7
Durante los años posteriores a 1981, el STURP planificó una batería de nuevos análisis que 
tenían un doble propósito: por un lado profundizar aún más sobre la naturaleza de la imagen 
y por otro conocer los niveles de contaminación del tejido, con vistas a realizar una datación 
del mismo que tuviera garantía de fiabilidad. Inexplicablemente, quienes tenían que dar la 
autorización para la realización de nuevos análisis, extrajeron del protocolo presentado una 
única prueba, la datación con C14, y desecharon todas las demás, privando a los 
investigadores de la posibilidad de conocer el estado real de las fibras de la tela antes de 
realizar la datación.8
La radiodatación del tejido, realizada en 1988, le atribuyó antigüedad medieval —una edad 
de calendario de entre 1260 y 1390 d.C.— y originó una enorme “tormenta mediática” que 
siempre se recuerda cuando alguien menciona la Síndone de Turín. Sin embargo, casi 
treinta años después y teniendo mucha más información que la que se tenía entonces, 
podemos valorar aquella datación con perspectiva y otorgarle el carácter relativo que en su 
día debió dársele. 
 Hay catalogadas en torno a 150 y la mitad, aproximadamente, se encuentran en España.4
 Que no es objeto directo de nuestro estudio, pero que hemos de abordar para descartar que la 5
Sábana de Turín sea una creación artística.
 Entre los investigadores participaban, por ejemplo, nueve científicos de Los Alamos National 6
Laboratory, un conocido laboratorio de referencia en Estados Unidos..
 Siempre que ha ocurrido este tipo de cosas con investigaciones científicas, desafortunadamente se 7
desprestigia el tema en el ámbito académico y parece que ya no pueda tratarse con seriedad.
 Esto fue un gran error, pues la fiabilidad del resultado depende en gran medida de las condiciones 8
de la muestra que se analiza.
-    -14
____________________________________________________________TESIS DOCTORAL de Jorge M. Rodríguez Almenar
Ahora bien, el objetivo de nuestro estudio va más allá del origen de la impronta y la 
antigüedad de la tela. Sobre estos dos aspectos —que no podemos obviar, porque forman 
parte del “estado de la cuestión”— lo único que nos interesa es dejar claro que son temas 
que no están cerrados y que los resultados obtenidos no nos impiden plantear el estudio 
presente. Los abordaremos en la primera parte y en cuatro de los apéndices, pero nuestro 
objetivo es otro y responde a preguntas distintas:
¿Puede ser la sábana de Turín el origen del “retrato” de Cristo en el Arte? ¿Era conocida la 
imagen de la Síndone cuando se establecieron algunos de los más importantes tipos 
iconográficos referidos a Jesús de Nazaret?
No soy el primero que aborda este tema, y tampoco pretendo ser el último. Como veremos, 
el primer investigador que intuyó que podía existir una relación entre la Síndone y el Arte 
paleocristiano y bizantino fue Paul Vignon, en un libro publicado en 1902. Pero, en aquel 
momento no había forma de encontrar ninguna vinculación histórica entre la Síndone y los 
autores de las obras supuestamente relacionadas; por ello Vignon únicamente pudo 
constatar la similitud morfológica.
La situación cambió cuando, en 1978, el historiador inglés Ian Wilson, lanzó una idea que es 
el puente perfecto para unir las dos orillas del problema: la Síndone y la iconografía 
cristiana. La clave, según Wilson, era un extraño objeto que circuló por la antigua 
Mesopotamia, al menos entre el siglo VI y el siglo X, y que desapareció en la bruma de la 
historia como tal objeto físico en torno al siglo XIII. Se le llamó “la Imagen de Edesa” o, 
también, “el Santo Mandylión”.
Wilson proclamó por primera vez que ese objeto no era sino la Síndone bajo una apariencia 
distinta pero, desde entonces, otros autores han aportado textos e imágenes que confirman 
que el Mandylión era un objeto real, con unas características muy concretas, y han 
reforzado la hipótesis lanzada por Wilson. 
Al iniciar esta tesis me proponía como objetivo no sólo realizar una exposición 
omnicomprensiva de los elementos de los que se dispone para defender dicha hipótesis, 
sino establecer que la Síndone ha influido decisivamente en la imagen de Cristo de la 
Antigüedad y de la Edad Media. No era consciente de la amplitud de la tarea que tenía 
delante y, como es lógico, no he podido culminar plenamente la tarea, pero creo que sí he 
dado algunos pasos hacia ese objetivo y he trazado una visión actualizada y de conjunto. 
Siento no haber podido tratar con la profundidad que requerían algunas de las cuestiones 
que se me han ido planteando, ni abordar algunos temas laterales que surgieron por el 
camino —y sobre los que, necesariamente habrá que volver en el futuro— pero, al menos, 
creo haber dado una visión de conjunto. También he podido tratar y desarrollar aspectos 
nunca antes tratados como, por ejemplo, la explicación diacrónica de la variedad de tipos 
iconográficos a los que ha dado lugar la representación del Mandylión a lo largo de los 
siglos, y creo haber aportado algunos aspectos inéditos a la cuestión.
En todo caso la relevancia de un estudio no depende sólo de sus resultados inmediatos o 
directos sino también del establecimiento de unas bases sólidas a partir de las cuales se 
puedan abordar otras investigaciones, y eso espero lograrlo.
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OBJETIVOS DE LA INVESTIGACIÓN
Siendo, pues, el objetivo general y real de este trabajo, trazar una visión de conjunto de la 
posible influencia de la Síndone en la visualidad del rostro de Cristo, —y en otros tipos 
referidos a él— parecía evidente que había que establecer algunas fases en la 
investigación, que obedecen a los objetivos específicos de ésta. 
Es cierto que la Síndone no es citada como tal por ningún documento escrito del primer 
milenio de la era cristiana y, por tanto, a priori no parece lógico plantearse su influencia en el 
arte paleocristiano o bizantino anterior. Si lo hacemos es porque asumimos la hipótesis del 
historiador inglés Ian Wilson, según la cual la Síndone se presentaba como una 
“representación visual” diferente —un objeto de apariencia distinta— con el nombre de 
Imagen de Edesa o Mandylión. Consecuentemente, para llegar al objetivo final será 
imprescindible plantearse varios objetivos parciales que se abordarán en las sucesivas fases 
de mi estudio:
1.- Descartar que la Síndone sea medieval o, por lo menos, asegurarse de que esta 
datación no es indudable. 
Si no existieran dudas sobre la fiabilidad de la datación realizada en 1988, no tendría 
sentido este trabajo de investigación, pues si estuviéramos seguros de que la Sábana no 
existía, al menos, desde antes de que se fijaran los rasgos definitivos del Pantocrátor, no 
habría nada más que decir. Afortunadamente para nuestros propósitos, la datación 
realizada, en 1988, con el método del carbono 14 ha sido puesta en duda por muchos 
científicos, y a ellos podemos recurrir para entender cabalmente aquellos resultados. 
2.- Conocer la naturaleza de la doble impronta que ocupa la parte central del lienzo de Turín 
y que aparenta ser la imagen frontal y dorsal del cuerpo de un hombre.
Es un objetivo difícil si no se tiene acceso al lienzo original, pero en mi caso parto de una 
situación que no es muy frecuente. Desde 1989 he asistido a casi todos los congresos 
que se han celebrado en Europa sobre el tema, y mantengo contacto directo con algunos 
de los investigadores más destacados. Yo mismo tuve el privilegio de ver la Sábana de 
cerca el 21 de septiembre de 2002, invitado por el cardenal de Turín, con ocasión de la 
restauración llevada a cabo sobre la tela.9
El hecho de tener acceso no sólo a muchos de los trabajos de divulgación publicados 
sobre la materia,  sino también a muchas de las publicaciones científicas, me ha 10
facilitado un conocimiento bastante exhaustivo de los estudios realizados. 
3.- Profundizar en el conocimiento de la representación de la imagen de Cristo en la época 
paleocristiana o bizantina de los primeros siglos del cristianismo.
Esto es algo que no plantea ningún problema porque existe una amplísima bibliografía al 
respecto. La mayor parte de la producción artística de los primeros siglos del cristianismo 
tiene carácter religioso, y absolutamente todos los tratados de Historia del Arte tratan el 
tema con mayor o menor profusión. Precisamente por ello he considerado innecesario 
citar en la bibliografía muchas obras que podrían citarse, pero que no me han aportado 
un contenido tangible para la investigación y, además, están al alcance de cualquiera.
 En mi calidad de representante del Centro Español de Sindonología (CES).9
 Lo que casi es una desventaja, por la falta de rigor de muchas de ellas.10
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4.- Estudiar uno a uno los documentos conocidos que mencionan la Imagen de Edesa y 
comprobar que no contenían información incompatible con la hipótesis que se pretende 
mantener.
Lógicamente, conozco la existencia de la mayor parte de ellos antes de empezar pero, a 
lo largo de la investigación, incidiremos en la necesidad de acudir, siempre, a las fuentes 
originales . Es en los documentos originales donde se encuentra la auténtica información 11
y es fácilmente comprobable que las citas que se hacen de ellas son muchas veces 
erróneas o superficiales. Afortunadamente existen algunos estudios muy bien fundados, 
basados específicamente en esos documentos, que apoyan mi hipótesis de forma 
rotunda.
5.- Recopilar el mayor número posible de ejemplares de imágenes del Mandylión y 
sistematizar los diferentes tipos que existen y que se han creado a lo largo de la historia.
La mayor parte de los autores consultados, muestran o citan ejemplos del tipo del 
Mandylión pero parece que nadie se preocupa de examinar de forma sistemática los 
ejemplares existentes. Posiblemente porque se encuentran en lugares poco accesibles o 
porque es un tipo que no ha suscitado mucho interés en occidente.
6.- Establecer de forma sólida la identidad entre la Imagen de Edesa y la Síndone de Turín.
Este es el objetivo aparentemente más difícil de conseguir, pensando que nos referimos a 
hechos ocurridos en el primer milenio donde es muy difícil encontrar testimonios directos. 
Acudiremos ellos en la medida de lo posible.
A este respecto, he podido comprobar que en muchos que los trabajos de divulgación 
que he leído, los autores se limitan a aceptar o negar lo que afirman otros, sin aportar 
nada nuevo ni razonar las distintas posibilidades. Mi formación académica —que tiende a 
la valoración de las pruebas y a la interpretación de textos— me ha ayuda a constatar 
que es necesario evitar el mayor peligro del investigador: caer en el subjetivismo y en el 
campo de las opiniones. Lo sorprendente es que existen documentos muy explícitos a 
favor de nuestra hipótesis y, por otra parte, las posiciones contrarias a esta identificación 
suelen basarse en argumentos muy superficiales y de escasa entidad real.
7.- Estudiar los rasgos que caracterizan el “retrato” de Cristo y otros tipos iconográficos y 
compararlos con la impronta del lienzo de Turín.
El mayor peligro de esta fase es dejarse llevar por el subjetivismo, definiendo 
características que no sean suficientemente determinantes. Es por eso que desecharé 
algunos de los rasgos que han sido citados en algunas obras anteriores, y me centraré en 
rasgos muy exclusivos —preferentemente atribuibles a la tela de Turín más que a la 
impronta— que permitan sacar conclusiones. No niego que los demás rasgos no puedan 
citarse “a mayor abundamiento”, pero basta con establecer aquellos que sean 
determinanates.
8.- Estudiar cronológicamente la aparición de los tipos iconográficos más antiguos referidos 
a Cristo y comparar su origen con la historia documentada del Mandylión y de la Síndone.
Este es un aspecto fundamental. Constataremos la existencia de un paralelismo muy 
claro entre la historia de la Síndone y la cronología de algunos de estos tipos. Creo que 
quedará claro que según ha ido cambiando la forma de exponer la Síndone a lo largo del 
los siglos, se han ido originando o transformando estos tipos. En algún caso las 
coincidencias son casi matemáticas.
 Me ha sorprendido comprobar que algunas de ellas se encuentran transcritas íntegramente en 11
Internet.
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Por último, quisiera decir que más allá de estos objetivos concretos, una de las pretensiones 
de este trabajo es contribuir a superar, aunque sea modestamente, los prejuicios —a favor y 
en contra— que tienen atenazado el estudio de la Sábana de Turín. Creo que, más allá del 
ámbito de los auténticos investigadores directos del lienzo, no trasciende el enorme interés 
que tiene, desde el punto de vista cultural, este tema, y me parece increíble encontrar 
prejuicios tan arraigados en algunos investigadores.  Este es un tema que no merece ser 12
tratado con la frivolidad y superficialidad con la que se trata, y me gustaría reivindicar que 
también se puede abordar de forma sistemática y lógica.
METODOLOGÍA
En la realización de este trabajo me he ajustado a la metodología Iconográfico-Iconológica 
entendida como un modo de Historia cultural desde la academia de la Historia del arte. Es la 
línea de pensamiento en la que se integran las reflexiones que mi director, el Dr. Rafael 
García Mahíques ha plasmado de forma extensa en sus publicaciones recientes sobre 
metodología  pues es a él, a quien, modestamente, pretendo seguir.13
García Mahíques formó parte del grupo de investigación que puso en marcha, en los años 
80 del siglo pasado, el Dr. Santiago Sebastián quien, desde su cátedra de Historia del arte 
en la Universidad de Valencia, impulsó los estudios iconográficos en todo el ámbito español, 
con la aplicación del método Iconográfico-Iconológico. Aunque Sebastián fue uno de los 
pioneros en aplicar dicho método en la Universidad española,  tal método surgió en 14
Alemania a principios del siglo XX con la intención de contrarrestar la metodología que, por 
aquél entonces, se limitaba mayoritariamente al estudio de los aspectos formales de la obra 
de arte, olvidando en la práctica valorar en su justo término el significado como base sobre 
la cual plantear una alternativa metodológica en el ámbito de la disciplina histórico-artística. 
Tampoco el método Iconográfico-Iconológico surgió sin precedentes. Su antecedente 
necesario, en la Alemania de mediados del siglo XIX, fue de la Historia cultural de J. 
Burckhardt, como propuesta histórico-artística. Una importante innovación que permitió la 
contemplación de la creación artística dentro del contexto histórico en el que nace, y que se 
oponía frontalmente a la visión positivista del Arte. El sucesor natural de Burckartdt en la 
tradición de estudios será A. Warburg y tras su estela la iconología propiamente dicha. 
Seguidor de la fundamentación historiográfica de la Historia del Arte de Hegel, fue Jacob 
Burckhardt (1818-1897),  la figura señera que construyó la Historia de la Cultura. La idea 15
básica de éste es que las artes son el mayor exponente del espíritu de la época de la que 
son fruto y que su interpretación no puede hacerse cabalmente sin el conocimiento del 
contexto espiritual concreto en el que surgen. 
Frente a la simple catalogación de antigüedades, Burckhardt propuso la sistematización 
conceptual de los hechos, reconstruyendo la época a partir de hechos históricos, culturales y 
 Sobre todo cuando hasta el propio Juan Pablo II (en su discurso ante la Síndone, el 24 de Mayo de 12
1998) afirmó contundentemente que “no tratándose de una cuestión de fe, la Iglesia carece de 
competencia para pronunciarse sobre su autenticidad” pidiendo que se estudiara por la ciencia 
objetivamente y sin prejuicios. Si para la Iglesia no es un problema el resultado de las 
investigaciones, ¿por qué ha de serlo para los científicos?
 GARCÍA MAHÍQUES, Rafael, Madrid, 2009.13
 En España, junto con S. Sebastián, esta metodología será también atendida, entre otros, por 14
Enrique Lafuente Ferrari y Julián Gállego.
  Sobre Burckhardt véase, por ejemplo: OCAMPO, Estela; PERÁN, Martí, 2002. p. 93-100. O, 15
también: ALCINA CLOTE, José.
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artísticos. Apostó además por la interpretación intuitiva o subjetiva, sin olvidar que el 
conocimiento de la función de la obra de arte es imprescindible para su comprensión, y que 
esto no hace sino convertirla, en definitiva, en un documento histórico.
Todas estas ideas dieron forma a la llamada Escuela de Viena y fue ella quien concretó y 
extendió el concepto del espíritu de la época, que tanta influencia ha tenido en el 
pensamiento contemporáneo.
Por otra parte, se propone habitualmente como punto de arranque del método de la 
Iconología la conferencia pronunciada en Roma, en 1912, por Aby Warburg (1866-1929): 
“Arte italiano y Astrología internacional en el Palazzo Schifanoia de Ferrara“. Más que el 
contenido de su intervención, lo dicho por Warburg tuvo la virtualidad de demostrar a la 
comunidad de historiadores del arte que era necesaria una ampliación metodológica para 
abordar el estudio de las imágenes.
A lo largo de sus años de investigación, Warburg supo poner de relieve la influencia clásica 
en el arte, destacando la pervivencia de sus modelos expresivos y sus símbolos hasta la 
edad moderna. El método, que llamó Iconología para diferenciarlo de la iconografía (que era 
considerada una ciencia auxiliar) buscaba recuperar el medio original en el que se habían 
producido las obras de arte con el objetivo de conocer tanto la mentalidad del artista como la 
de quien había encargado la obra.
La aportación principal de Warburg consistió en subrayar la interacción existente entre forma 
y contenido, evidenciando que el estilo elegido es también un síntoma de la mentalidad de la 
época; sin embargo no podemos olvidar que otro de los puntos de interés de su método fue 
reconocer la migración y circulación de las imágenes en el tiempo y en el espacio (entre el 
Norte y el Sur y Oriente y Occidente). Dicho esto hay que destacar que su posición no le 
impidió realizar una dura crítica a las ideas fundamentales de la escuela de Viena: el espíritu 
del tiempo y la visión del mundo, al defender que, en cada época, existe más de una 
tendencia artística y que los artistas buscan precisamente, en ocasiones, oponerse al 
espíritu de su tiempo. 
Como continuadores de Warburg en el Instituto y la Biblioteca que llevan su hombre 
destacan Fritz Saxl, Edgard Wind, Jan Bialostocki, Rudolf Wittkower, Jean Seznec, Frances 
Yates, Ernst Gombrich y Erwin Panofsky.
Este último, Erwin Panofsky (1892-1968), fue quien definió y estableció el método de trabajo 
de la Iconología, de la que fue su figura más relevante. Trató de temas conceptuales y 
metodológicos sobre arte en dos trabajos fundamentales: "La historia del arte en cuanto 
disciplina humanística" e “Iconografía e Iconología: introducción al estudio del arte del 
Renacimiento” consiguiendo la sistematización del método iconológico al concretar y 
establecer una serie de pasos desde lo más evidente (la descripción) hasta lo más simbólico 
(el mensaje oculto).
En concreto, según Panofsky, el primer paso es el análisis del contenido temático primario, 
donde se dan los datos fácticos y expresivos; el segundo el análisis iconográfico, la 
identificación de imágenes, historias y alegorías, y la descripción y clasificación de las 
imágenes; y el tercero, y último, el análisis iconológico o de contenido cultural, que permite 
descubrir la significación intrínseca, y donde se abordan los procedimientos técnicos, los 
rasgos de estilo y estructuras de composición, y también los temas que configuran los 
"valores simbólicos" de la sociedad.
Por fin, creo que no puede dejarse de mencionar, al menos, la figura de Ernst Gombrich 
(1909-2001). Para este autor no existe “el Arte” sino las obras de arte: Es decir, objetos, 
procesos o fenómenos que atañen a la sensibilidad a través de la imaginación o el intelecto. 
Se adhirió indudablemente a la sensibilidad iconológica, aunque orientó sus estudios en 
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otras direcciones, como lo sería la psicología de la percepción, entendiendo que el 
simbolismo personal del artista también influye en la obra de arte. Estas ideas le llevaron a 
unir las corrientes de la iconología y el psicoanálisis para la interpretación de los símbolos, y 
frente a la acusación que se le hizo de dejarse llevar excesivamente por la fantasía 
respondió que el artista no parte de su impresión visual sino de sus ideas o preconceptos 
acerca de las cosas, por lo que el arte no es solamente sensorial sino primordialmente 
conceptual. 
De acuerdo con estas ideas, Gombrich entiende que el historiador debe tener una hipótesis 
de partida y, sirviéndose del análisis de todo tipo de documentos y de la valoración de los 
testimonios históricos, inscripciones, crónicas y otras fuentes primarias descartar las 
hipótesis que no se demuestren (siguiendo, en definitiva, el esquema científico de Popper de 
ensayo-error).
Volviendo a la universidad española, podemos decir que, en torno a Santiago Sebastián, se 
formó un amplio grupo de investigadores de la iconografía y éstos, a su vez, formaron una 
nueva generación de iconógrafos. Como no podía ser menos, tres generaciones de 
iconógrafos en la universidad española (y valenciana en particular) han dado lugar a una 
amplia producción de frutos: revistas dedicadas a la iconografía como Traza y Baza, 
Coloquios de iconografía, Lecturas de historia del arte, proyectos editoriales como Potestas 
e Imago; aparición de institutos y sociedades y constitución de grupos de investigación 
permanentes como Apes en la Universitat de València o IHA en la Universitat Jaume I de 
Castelló.
En esa línea quiere inscribirse, siendo consciente de mis limitaciones, este trabajo de 
investigación.
Establecidos así los principios rectores de mi actividad investigadora, quisiera subrayar que 
aunque es ésta una investigación que se inscribe indudablemente en el ámbito de la Historia 
del Arte, no es una investigación que pueda ajustarse totalmente a los parámetros 
habituales. En ocasiones será necesario necesario adaptar, y en cierta medida ampliar, la 
metodología habitual. 
La gran peculiaridad de este trabajo es que la Síndone de Turín no es un objeto artístico, por 
lo que no parece lógico hacer un estudio histórico artístico sobre ella. Mi objetivo 
fundamental es estudiar las implicaciones histórico-artísticas de su existencia a lo largo de la 
historia, y esto presenta un reto considerable pues, —al partir de un objeto cuya antigüedad 
y naturaleza han sido discutidas desde otras disciplinas— necesito demostrar, como punto 
de partida, que la Síndone es un primus. Algo previo a las representaciones  artísticas que 
queremos reconocer y comparar con ella.  16
No se trata de inventar una nueva metodología sino de poner los recursos necesarios, de 
acuerdo con los criterios de nuestra rama del conocimiento, para fundamentar 
correctamente el punto de partida. Dado que la Síndone ha sido cuestionada no por los 
historiadores del arte sino por otros estudiosos, se hace imprescindible conocer sus 
argumentos y profundizar en ellos para poder neutralizar las objeciones que, de ser ciertas, 
harían absurdo este estudio.
Afortunadamente, la revisión de los planes de estudio que se ha hecho en la universidad 
española a través del llamado "Plan de Bolonia”, no sólo permite, sino que favorece los 
estudios “transversales”, y consecuentemente el uso de disciplinas complementarias. En 
 De hecho, ni siquiera podríamos decir que la Síndone sea un prototipo en sentido estricto sino que 16
los pintores de Bizancio (en concordancia con la visión que tienen de la imagen sagrada) la asumen 
como un “modelo” a imitar. No pretenden “inspirarse” en ella; no buscan crear a partir de ella sino 
copiar exactamente si fuera posible. 
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nuestro caso ha sido necesario recurrir al análisis de textos históricos, a la interpretación 
filológica de los mismos, a conocimientos propios de la física, de la química, de la 
botánica… e incluso de medicina legal. Todo esto no es muy frecuente en una tesis de 
Historia del Arte, pero considero que era algo imprescindible
Para terminar este apartado he de referir que, a parte de los instrumentos propios de la 
investigación histórico-artística y de los que la peculiaridad del asunto a tratar exige, 
pretendo tener muy presentes los pilares básicos de toda investigación científica. Los 
resumiré en cuatro palabras: documentación, investigación, observación, y deducción. Es 
decir:
1.- Localizar y revisar toda la documentación que pueda dar información sobre el objeto de 
nuestro estudio. 
Esta documentación es de dos tipos: fuentes y bilbiografía crítica. En cuanto a las fuentes 
procuraré siempre consultarlas directamente —normalmente por medio de ediciones 
críticas—, o también por medio de referencias de autores fiables cuando esto no sea 
posible. Quisiera incidir en la importancia de hacer una buena selección de las fuentes, y 
buscar traducciones contrastadas. 
Algo parecido ocurre con la bibliografía crítica. Siendo imposible la lectura de todo lo 
publicado es necesario hacer una selección crítica de lo escrito, diferenciando entre las 
publicaciones que aportan información nueva, de las meramente divulgativas. Esta 
selección es muy importante, debido al hecho de que la Síndone ha aportado una 
amplísima bibliografía sensacionalista y superficial. 
2.- Acudir, cuando sea necesario, a las ciencias auxiliares que se dedican a la investigación 
empírica.
En mi caso, como he dicho, llevo años participando en congresos y simposios donde 
intervienen investigadores directos de la Síndone y tengo acceso fácil a los libros de 
actas, y a la bibliografía de esos investigadores. Una dificultad frecuente es que hay poca 
investigación publicada en español —salvo en lo referido al Sudario de Oviedo, lienzo 
complementario de la Síndone que está resultando determinante en la corroboración de 
su antigüedad—. 
3.- Recurrir a la observación detenida y a la reflexión personal a partir de imágenes e 
ilustraciones. 
En esto las nuevas tecnologías suponen un avance impensable hace pocas décadas. Los 
especialistas de otras épocas conocían a lo largo de su vida pocas imágenes que veían 
publicadas (con calidad irregular) en libros especializados o que conocían visitando 
personalmente los lugares donde se hallaban. Internet permite ahora un acceso muy 
amplio a imágenes que antes eran imposibles de localizar.
4.- Recurrir a la capacidad de deducción que es imprescindible en todo investigador, para 
obtener las correspondientes conclusiones.
La capacidad de deducción no se adquiere totalmente con ninguna técnica pero puede 
mejorarse con el tiempo, en una persona acostumbrada a mirar y a comparar.
Evidentemente cada uno de estos pilares supone una serie de dificultades que hay que 
bordear. Documentación o textos originales traducidos incorrectamente, investigación con 
mala fundamentación o realizada por personas con poca competencia o que se dejan llevar 
por sus prejuicios, etc. pero espero superarlas.
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Con todo, no me atrevería a realizar un estudio tan complejo si no fuera porque en mi caso 
se dan unas circunstancias poco frecuentes: llevo más de 30 años estudiando y 
reflexionando sobre el tema, y acudiendo a muchos de los foros donde se aborda.  17
CUESTIONES DE FONDO Y FORMA
Desde el inicio de mi trabajo, me propongo que la redacción del mismo se ajuste a dos 
criterios:
• Una exposición bien fundamentada pero discursiva (y en lo posible didáctica) y sin saltos 
lógicos, aunque eso exija extenderme en alguna parte del discurso en pro de la 
comprensibilidad.  18
• Y que el escrito sea  muy visual. 
Sé que esto contrasta con la presentación clásica de algunos trabajos de investigación, pero 
realmente no hay nada que exija que éstos hayan de ser una sucesión interminable de 
párrafos sin espacios y difíciles de leer.
Intentaré insertar muchas ilustraciones, que considero que no son algo accesorio. Hay que 
tener en cuenta que uno de los elementos fundamentales de la metodología empleada es la 
observación de imágenes, y pretendo que tales observaciones puedan ser comprobadas 
fácilmente por quien lea el trabajo. Esto también es un medio de incrementar la objetividad 
del estudio, pues el observador puede corroborar por sí mismo aquello que refiere el texto.
Será necesario hacer una buena selección de ilustraciones (aunque esto exija muchas horas 
de búsqueda para obtener las imágenes más adecuadas y con las mejores condiciones) y 
colocar las ilustraciones con un tamaño aceptable y en el lugar adecuado.  Esto supone un 
trabajo extra de maquetación realmente laborioso, pero creo que en la época de informática 
es algo que no se puede descuidar. 
Por otra parte, con objeto de facilitar su lectura, he colocado las “notas al pie” de cada 
página y, para evitar enumeraciones excesivamente largas, reiniciaré tanto la numeración de 
las notas al pie como la de las ilustraciones en el principio de cada una de las secciones de 
las tres partes.
En cuanto a las conclusiones, a parte de las conclusiones finales considero necesario 
redactar conclusiones parciales al final de cada una de las secciones. Aunque, como 
excepción pretendo redactar unas conclusiones únicas para toda la Parte segunda, 
conjuntas para toda la parte histórica.
Casi como advertencia de estilo, quisiera destacar que he decidido, cuando me refiera a la 
“imagen de Edesa” poner la palabra “imagen” siempre con mayúscula y en cursiva (Imagen) 
—haciendo de ella un nombre propio— para una mejor identificación del objeto al que me 
refiero. Pretendo así facilitar la comprensión del lector. De la misma manera que “Síndone” 
hará referencia siempre al lienzo que se encuentra actualmente en la Catedral de Turín, en 
Italia.
 Soy el primero en reconocer que no todos los foros tienen el mismo nivel, ni todas las publicaciones 17
tienen carácter científico, pero también las hay y más de lo que parece.
 Sólo ahora pienso que sería capaz de hacerlo de forma más sintética. Pero creo que, de todas 18
formas lo que he hecho es seguir un discurso lógico que, como digo, exige no saltarse pasos.
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ESTRUCTURA DEL TRABAJO
He estructurado mi estudio en tres partes diferenciadas cuyo contenido creo necesario 
explicar:
PRIMERA PARTE: LA SÍNDONE DE TURÍN
La primera parte tiene la finalidad de poner al lector en disposición de conocer el objeto 
material sobre el que se ha construido la investigación subsiguiente: la llamada “Sábana 
Santa o Síndone de Turín”.  Considero esencial que quien lea el escrito tenga una idea 19
clara y real sobre este objeto. Sin una base mínima de conocimientos no se puede entender 
el porqué del trabajo desarrollado posteriormente en las partes segunda y tercera.
El hecho de dedicarme a la docencia universitaria desde hace más de 25 años, me ha 
otorgado el convencimiento de que nunca hay que dar por conocido un tema, por muy 
"popular" que parezca, (es más, precisamente los temas que se suponen conocidos son 
muchas veces aquellos de los que se tiene realmente un conocimiento más defectuoso). 
Prefiero repetir aspectos básicos que construir una argumentación sobre las premisas 
erróneas que puedan existir en la mente del lector, especialmente en el caso de la Síndone, 
sobre la que se publican muchos datos erróneos.
El problema que se me plantea desde el primer momento es recoger en el texto una 
información que no sea ni excesivamente prolija, ni tan breve que no permita entender el 
sentido de la investigación. En consecuencia, he optado por dividir la información relativa al 
estado de la cuestión, dejando en la primera parte los aspectos que considero 
imprescindibles para entender las conclusiones del trabajo y he remitido a los Apéndices 
otras informaciones que permiten un conocimiento más cabal del tema pero que no sean 
imprescindibles.
Dejo al criterio de quien me tiene que juzgar qué nivel de conocimiento previo necesite. Si 
considera que ya tiene información suficiente sobre qué es la Síndone, puede pasar 
directamente a la lectura de la segunda parte, que es donde empieza realmente la 
investigación propia. Si, por el contrario, piensa que no tiene suficiente conocimiento del 
estado de la cuestión le insto a leer íntegramente la primera parte y, en último caso, si quiere 
tener una información mayor puede ampliar su conocimiento con la información 
complementaria que se suministra en los anexos.
Sección I: Descripción de la Síndone.
La Síndone de Turín no es una obra artística —como quedará claro en la sección II— ni un 
concepto teórico que pueda valorarse subjetivamente. Ha de ser tratada como lo que es: un 
objeto material que merece ser estudiado objetivamente.
Siguiendo la metodología científica, lo primero que haré es describir materialmente su 
realidad. Y eso supone distinguir los dos elementos que constituyen su materialidad y, en 
cierta medida, la asimilan a una representación artística: el soporte, y la imagen que se 
localiza sobre este.
Materialmente la Síndone es una tela (un lienzo) con unas características muy concretas. La 
restauración del año 2002 ha permitido conocer en su integridad el lienzo, liberándole de 
 Personalmente prefiero usar el término Síndone, (“lienzo” en griego) aunque su uso frecuente 19
pueda sonar reiterativo, porque es el usado en las publicaciones y en los congresos especializados 
y, en la práctica, hace las veces de nombre propio para el Lienzo de Turín.  
Quiero advertir también que he optado por ponerlo siempre en cursiva, dado que no existe como 
tal palabra en nuestro idioma, y además en mayúscula cuando me refiero concretamente a la 
sábana turinesa. El mismo tratamiento le he dado a la palabra Mandylión, por los mismos motivos.
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gran cantidad de añadidos, y en el que destacan una serie de marcas (especialmente 
debidas a un incendio) que los avatares históricos han dejado sobre su superficie.
El segundo aspecto, la existencia de una doble imagen “impresa" sobre el lienzo, se tratará 
en la sección segunda —desde el punto de vista de la ciencia empírica— pero en ésta 
primera es imprescindible hacer referencia a su presencia. En la descripción de esta imagen 
me limitaré sólo a los dos aspectos imprescindibles; la existencia de la “impronta”, y la 
“negatividad” visual de la misma. Pero quisiera ya aclarar dos puntos:
• El término impronta  se ajusta muy bien a la imagen de la Síndone pues, como 20
veremos, no está sobre la tela sino en la tela.
• La “negatividad” es una característica insólita de la Sábana de Turín: la imagen se 
entiende visualmente sólo cuando se realiza su “inversión óptica”.
Sección II: La Síndone no es un artefacto medieval.
Si la hipótesis que nos planteamos es que la Síndone está relacionada con la imagen 
“oficial” del rostro de Cristo en el Arte, y sabemos que esos rasgos se fijaron de forma 
definitiva en el siglo VI, antes de entrar a desarrollar tal hipótesis hay que dejar sentadas dos 
premisas: 
Por una parte habrá que determinar cómo se ha realizado —o cómo se ha formado— la 
impronta de la Síndone y, por otra, ver si podemos asegurar que las huellas que contiene no 
son posteriores al siglo VI. A estos dos temas se dedicarán los dos capítulos de esta 
sección:
• El capítulo primero mencionará las más importantes investigaciones directas que se han 
realizado sobre la imagen y, en especial, las dos investigaciones multidisciplinares del 
siglo XX:
- La de la comisión de expertos italianos de 1969 a 1973, (que no llegó a grandes 
resultados) y 
- La del equipo STURP (siglas en inglés de “Proyecto de Investigación sobre la Sábana 
de Turín”), formado por tres decenas de investigadores de distintas entidades 
norteamericanas, que se materializó en 27 publicaciones en revistas científicas de 
impacto en los siguientes tres años. 
No pareciéndome pertinente describir con detalle en este primer capítulo las pruebas 
realizadas y las conclusiones obtenidas, —pero siendo éstas de extraordinaria 
importancia para conocer los estudios sobre la impronta— dedicaré el “Anexo I” a 
realizar un resumen bastante amplio, cuya lectura recomiendo.
• El capítulo segundo resumirá los datos esenciales de la datación radiocarbónica del 
Lienzo realizada en 1988. Dado que aquella datación estableció una edad teórica del 
tejido de entre 1260 y 1380 d.C., si fuera correcta, mi trabajo carecería completamente 
de sentido. Por ello, tras realizar un rastreo entre los investigadores que han estudiado el 
tema, (tanto los que han defendido la validez del resultado como los que defienden su 
inaceptabilidad) plasmaré las principales conclusiones de dichos estudiosos, 
constatando que el problema de la datación sigue abierto y que, por tanto, nuestra 
investigación es pertinente. 
 Aunque en ocasiones considero más oportuno hablar de “improntas” en plural, ya que se trata de 20
una doble imagen, frontal y dorsal del cuerpo de un hombre.
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A los efectos de nuestro trabajo, no nos importa tanto conocer las razones del posible 
fallo como poder asegurar que la datación es dudosa, por eso, desplazaré al Anexo II 
las cinco alternativas que se han propuesto en estos años para explicar el resultado 
ofrecido por la radiodatación y las analizaré de forma crítica.
Aclarados estos dos aspectos previos pasaré a lo que constituye propiamente la materia de 
mi estudio personal.21
SEGUNDA PARTE: LA IMAGEN DE EDESA, LA SÍNDONE Y LA HISTORIA.
Esta segunda parte se dedicará al análisis de los documentos que se refieren a la Imagen 
de Edesa. La hipótesis que quiero documentar es que el rostro tradicional de Cristo procede 
de un arquetipo concreto, la llamada Imagen de Edesa, pero también que esa imagen era en 
realidad la tela que se conserva actualmente en Turín. Como la primera, he dividido esta 
segunda parte en dos secciones: 
Sección I: Historia de la Imagen de Edesa y su posible relación con la Síndone de Turín.
Me parece legítimo, en aras de una mayor claridad expositiva, mostrar desde el principio la 
hipótesis de la que partimos: la identificación de la Imagen de Edesa con la Síndone.
• Tras un primer capítulo en el que citaré los escasos textos que hacen referencia a la 
mortaja de Cristo y el conocido rechazo de los primeros cristianos a representar la 
imagen de Jesús, abordaré —en el capítulo segundo— la leyenda de la Imagen 
edesena, mencionando toda clase de documentos que se refieren a ella, y que he 
recopilado en los últimos años.
Quisiera destacar que es realmente importante para nuestro propósito este capítulo 
segundo, pues la documentación existente muestra una llamativa contradicción entre la 
leyenda que describe el origen de la Imagen —y lo que los autores dicen sobre la tela— 
y la imagen misma. Como suele ser habitual con otras leyendas, parece evidente que la 
del rey Abgaro pretendió crear un origen comprensible para una imagen que, de otro 
modo, tendría difícil explicación. 
Además, considero fundamental acudir a la explicación filológica de los términos 
utilizados en las fuentes griegas y latinas, para conocer el significado real de los textos  22
es algo realmente clarificador:
A lo largo de los años en que he estado investigando el tema, me he encontrado con 
muchos autores que se oponían a la hipótesis defendida en este trabajo afirmando 
taxativamente que no existía ninguna prueba documental de que el Mandylión fuera algo 
más grande que un pañuelo o una toalla. La descalificación de la hipótesis se hace en la 
mayor parte de los casos basándose exclusivamente en argumentos superficiales del 
tipo: “Mandylión significa toalla o pañuelo, por tanto no puede ser un lienzo grande”;  al 23
profundizar en este aspecto, me sorprende encontrar documentos que afirman —de 
manera inequívoca— que la Imagen contenía la impronta de todo el cuerpo de Jesús, e 
incluso que algunos de esos documentos se remonten al propio siglo VI. 
Es manifiesta la necesidad de acudir a ciencias complementarias cuando se trata de 
hacer una investigación tan compleja como esta, y me parece incomprensible que 
 Como es lógico, la redacción de la primera parte y de los apéndices ha requerido gran cantidad de 21
tiempo y de estudio previo, pero me he limitado a describir -espero que de forma rigurosa- el 
estado de la cuestión para la ciencia empírica, a partir de los estudios publicados por otros autores. 
Mi única aportación es la obtención de algunas de las conclusiones.
 Mencionados generalmente con escasa precisión en libros de divulgación.22
 Esa es una de las argumentaciones estrella, por ejemplo, del profesor Nicolotti.23
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investigadores serios defiendan, con tanta superficialidad como vehemencia 
descalificadora, una opinión que se opone a la documentación existente.
• Los capítulos tercero y cuarto se dedicarán a las referencias históricas que documentan 
la existencia de la Imagen, su traslado a Constantinopla y a la inopinada “aparición” en 
dicha ciudad de un lienzo «que cubrió el cuerpo de Cristo en el sepulcro», (sin que exista 
mención anterior alguna a su llegada) y que bien podía ser la Síndone.
• Por fin, el capítulo quinto se dedicará a las consecuencias de la cuarta cruzada en 
relación al lienzo mencionado y analizará las fuentes que nos permiten conocer su robo 
por los cruzados.
Sección II: La historia de la Síndone tras su salida de Constantinopla.
La historia de la Síndone está perfectamente documentada desde su presencia en Lirey, 
Francia, hasta Turín, sin que ningún autor ponga la más mínima objeción sobre la 
identificación entre la Sábana que se comienza a exponer en Lirey a mediados del S. XIV y 
la que llega a Turín, así que esta segunda sección no requerirá un estudio histórico tan 
detallado como la primera. Por ello, me ocuparé, en los dos primeros capítulos casi 
exclusivamente en aclarar los dos posibles escollos que podían hacer naufragar nuestra 
hipótesis.
• El capítulo primero analizará cómo pudo llegar a Francia la Síndone robada en 
Constantinopla. Éste es uno de los temas discutidos por los historiadores, pero la 
discusión no se produce porque no exista una posible explicación sino por todo lo 
contrario: porque existen diversas explicaciones posibles.
Tal situación me exige adoptar una de dos opciones: o bien hacer una enumeración 
exhaustiva de todas las posibilidades, independientemente de la probabilidad de cada 
una, o bien, centrarme en la que considero la explicación más probable. He optado por 
esta segunda porque, a los efectos que nos proponemos, en realidad es indiferente cual 
fuera el camino que siguió la Tela. Nos basta con comprobar que existen argumentos 
sólidos que permiten identificar el lienzo que fue visto en Atenas, tras la toma de 
Constantinopla, con el lienzo que se expuso en Lirey años después.24
• El capítulo segundo estará dedicado íntegramente al análisis del documento que se ha 
utilizado tradicionalmente en contra de la antigüedad de la Sábana de Turín: El llamado 
Memorándum de Pierre d’ Arcis. La literatura de divulgación sobre la Sábana Santa, lo 
menciona con frecuencia, pero he podido comprobar que se hace habitualmente 
sacando de contexto sus afirmaciones, y sin entender realmente su finalidad y alcance. 
Me ha parece útil incluir la traducción integra del texto completo en un apéndice 
documental, al final de la segunda parte para que se pueda comprobar que mi 
argumentación recoge fielmente lo que el documento dice.
• Los capítulos tercero y cuarto completarán la trayectoria histórica de la Síndone hasta el 
día de hoy —una época ésta que no plantea el menor problema a los historiadores— y 
el capítulo quinto lo dedicaré a concretar unas cuantas conclusiones sobre la parte 
histórica. En este caso, excepcionalmente, incluyendo las de la primera y la segunda 
sección, por motivos de simplicidad.
 Teniendo en cuenta que hace muy pocas décadas no estaba documentado prácticamente ningún 24
episodio de la historia de la Síndone, que actualmente quede por documentar un lapso de 150 
años, no es una gran dificultad. Quizá en un futuro más o menos próximo se pueda documentar 
totalmente cualquiera de las hipótesis planteadas.
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TERCERA PARTE: LA SÍNDONE Y EL ARTE.
Sección I: El rostro de Cristo en el Arte, la Imagen de Edesa y la Síndone.
La tercera parte es la más significativa de mi estudio, por ser la más propiamente visual 
desde el punto de vista iconográfico. La he dividido en tres secciones y un epílogo, 
siguiendo una ordenación que considero lógica.
• Los tres primeros capítulos se dedicarán a recordar la aparición de la representación 
artística de Jesús, y el sentido que tiene su imagen en la visualidad cristiana de los tres 
primeros siglos del cristianismo. 
No me parece necesario hacer una exhaustiva fundamentación de este aspecto por ser 
algo conocido y descrito suficientemente en casi todos los manuales de Historia del arte. 
En lugar de ello, prefiero centrarme en la descripción del “retrato” del rostro de Jesús, 
que empieza a concretarse en el siglo IV y que adquiere unos rasgos prácticamente 
exclusivos a partir del siglo VI y en establecer su posible origen en la Imagen de Edesa 
(llamada posteriormente Mandylión).
• El capítulo cuarto habría de destinarse a excluir todas las otras alternativas posibles, es 
decir, otras supuestas imágenes aquiropitas que pudieran proponerse como prototipo del 
retrato de Jesús pero, los estudios preliminares realizados me hacen pensar que esto 
podría introducirme en una vía lateral de investigación prescindible —puesto que 
realmente ninguna otra “aquiropita” pretende ser el auténtico prototipo— que le daría 
una extensión desorbitada a mi trabajo. Consecuentemente, me limitaré a realizar una 
descripción de las más importantes aquiropitas y desplazaré el argumento al Anexo IV.
• En el capítulo quinto subrayaré los puntos de coincidencia entre la Imagen y la Síndone. 
Es uno de los apartados más importantes. Partiré del análisis de las características que 
hubo de tener la tela que se mostraba en Edesa —a partir de los datos que nos 
suministran las copias que nos han llegado— y de las posibles huellas que tendría la 
Síndone si se hubiese mostrado con la apariencia del Mandylión y terminaré haciendo 
una comparación entre la impronta de la Síndone y los rasgos de los antiguos retratos 
de Jesús; El resultado será determinante para la obtención de las conclusiones finales.
• El capítulo sexto está íntimamente ligado al anterior, del que es la conclusión lógica. Es 
mi respuesta a una pregunta que no han sabido responder los estudiosos de los 
documentos que hablan de la Imagen edesena. ¿Por qué un mismo tipo iconográfico ha 
dado lugar a tal variedad de tipos derivados? La idea que desarrollaré extensamente es 
mi hipótesis diacrónica sobre un único objeto, el Mandylión, que tuvo diversas formas de 
ser mostrado y que fue originando un tipo iconográfico diferente con cada cambio. Las 
variaciones de los tipos se produjeron no en el rostro mostrado, que básicamente fue 
siempre el mismo —con las diferencias estilísticas o formales propias de los artistas que 
interpretan un mismo modelo— sino en el entorno inmediato: lo que varía es el “marco” 
que encuadra el rostro que se fue haciendo cada vez más complejo. 
• Para ilustrar la viabilidad de la hipótesis elaborada, encargué la realización de una 
maqueta a escala natural cuyas fotos se muestran en este capítulo; y también creo 
haber encontrado la clave de porqué el tipo del Mandylión termina fundiéndose con el de 
la santa Faz y la Verónica. 
Sección III: El “descubrimiento” de la Síndone en Bizancio.
Esta última sección tiene por objeto el estudio de los tres temas que considero que más 
influencia recibieron del “hallazgo” de la Síndone en Constantinopla a partir de finales del 
siglo X.
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• Dedicaré el capítulo primero a esbozar una visión general de la incidencia que tuvo en la 
pintura religiosa de iconos en Bizancio, la aparición súbita de la supuesta mortaja de 
Cristo, algo necesario para entender cómo surgen los tipos bizantinos de esa época; 
preludio del análisis de los tres temas que se estudian a continuación. 
• En el capítulo segundo incidiremos en la aparición y desarrollo del tema de la crucifixión, 
hasta la Edad Media. Entiendo que la visión diacrónica permite entender mejor en qué 
medida la “aparición” de la Síndone incidió en la representación del crucificado, 
provocando un evidente cambio de prisma. 
Siguiendo mi hipótesis, desarrollaré la idea de que la aparición del crucificado con el 
torso desnudo deriva directa o indirectamente de la visión de la Síndone, y aportaré, a 
modo de indicios algunos detalles que muestran coincidencias nunca antes entendidas 
de esa forma.
• El capítulo tercero, se dedica al tipo iconográfico más claramente relacionado con la 
Síndone de todos los tiempos: la Akra tapeinosis, (la “suprema humillación”) conocido en 
Occidente como la Imago pietatis o el Varón de dolores. La posibilidad de que estuviera 
inspirado en la Sábana santa había sido ya abordada por algún autor, pero sin 
conocimiento exhaustivo de la historia de la Síndone, no era posible pasar más allá de la 
coincidencia morfológica. La aportación de los datos históricos que colocan en 
Constantinopla el origen del tipo —simultáneamente a la exposición de la Sábana— y 
algunos detalles muy significativos que en él aparecen, refuerzan considerablemente 
una posibilidad, que —en mi opinión— ronda la certeza.
 
• El capítulo cuarto y último se refiere a los motivos y tipos iconográficos que aparecen en 
la liturgia bizantina del siglo XI (coincidiendo, de nuevo, con la estancia de la Síndone en 
Constantinopla), la posible interdependencia que existe entre los diferentes velos 
litúrgicos y su dependencia de la imagen sindónica de cuerpo entero, cuando la Síndone 
estaba ya plenamente desvelada en su integridad.
Aún limitándome en la tercera parte de esta tesis a hacer referencia a los tipos iconográficos 
de Cristo que considero que derivan directamente de la Síndone, bien con la apariencia de 
Imagen de Edesa o con la suya propia, no quisiera terminar el texto sin hacer referencia a la 
influencia que esas imágenes, paleocristianas o bizantinas, tuvieron en el arte occidental.
En mi opinión, las implicaciones histórico artísticas de la existencia de la Síndone no 
terminan con su llegada a Europa. Hay consecuencias directas de la estancia de la Síndone 
en Europa y otras que son fruto de la “importación” de los tipos bizantinos.
La Santa faz, la Verónica, la Imago Pietatis, la misa de San Gregorio, los cristos sufrientes, 
los flagelantes medievales, el Santo entierro, y hasta los pasos de Semana santa, pueden 
considerarse fruto de la iconografía que se origina en la Síndone… Y, por supuesto, las 
copias de la Sábana santa que proliferan a partir de 1500. 
Me hubiera gustado tener más tiempo para poder hacer un estudio más amplio sobre todos 
estos temas pero, al menos, he querido hacer una mínima referencia a ellos al final de este 
estudio, que me gustaría poder continuar en el futuro. 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PUNTO DE PARTIDA.
No se necesita ser un experto observador para darse cuenta de que existen coincidencias 
notables entre los rasgos morfológicos del rostro del Hombre de la Sábana Santa y el retrato 
tradicional de Cristo: Un hombre con largos cabellos, barba y bigote, nariz alargada, labios 
carnosos, cejas arqueadas,… y en muchas ocasiones un rostro severo y hierático. Ante este 
hecho objetivo, constatable a simple vista, puede mantenerse una de dos posturas: o bien 
considerar que en algún momento de la historia se ha establecido un vínculo entre la huella 
de la Síndone y el “retrato” de Jesús o bien pensar que los puntos comunes son pura 
coincidencia.
1.- Si optamos por considerar que existe una relación entre ambas representaciones 
visuales, caben tres posibilidades teóricas:
A) Que la Síndone derive de la imagen tradicional de Cristo.
B) Que la imagen tradicional de Cristo derive de la Síndone. 
C) Que ambas imágenes procedan de una tercera, más antigua.
2.- La postura contraria supondría admitir: que las similitudes entre las dos son pura 
casualidad y que no existe ninguna relación entre ellas.
Analicemos las dos posturas con sus correspondientes posibilidades:
Dentro de la primera opción —esto es, que existe un vinculo entre el retrato tradicional de 
Jesús y la impronta de la Sábana de Turín—, las posibilidades A y B fueron asumidas 
respectivamente por Johannes Evangelista Weis-Liebersdorf y por Paul Vignon, a principios 
del siglo XX —en cuanto se difundieron las fotografías de la Síndone, obtenidas por el 
fotógrafo Secondo Pía, en 1898—. En concreto:
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1.- Izquierda: Detalle de la Sábana Santa de Turín, tal como se ve en el lienzo. Derecha: detalle del 
Pantocrátor de Santa Catalina en el Monte Sinaí (siglo VI), que pasa por ser el más antiguo icono 
que se conserva con los rasgos del tipo tradicional del rostro de Cristo.
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La posibilidad A —que la Síndone derive de la imagen tradicional de Cristo— exige, 
evidentemente, que la impronta de la Sábana turinesa sea una creación artificial; un 
artefacto que busque reproducir voluntariamente la imagen tradicional de Cristo con la 
intención de “crear” la reliquia de su mortaja. 
Weis-Liebersdorf, al tratar de las similitudes entre el 
rostro de la Sábana Santa y el de Cristo —y, por ende 
el de sus apóstoles—, mantuvo que ellas eran la 
prueba de la creación medieval de la Síndone.  Pero, 25
como no se conocían aún las características físico-
químicas de la impronta sindónica, pudo obviar el 
problema del origen de las huellas dando por 
supuesto que se habría producido con un relieve de 
madera y que las supuestas manchas de sangre 
debían ser pintura. 
Más de un siglo después, esta opción no ha sido 
validada por los estudios científicos realizados pero, a 
pesar de ello, algunos autores aún mantienen que la 
Síndone no puede ser sino una obra artística 
medieval. Entre ellos, podemos citar al historiador 
turinés Gian Maria Zaccone,  quien afirma que la Tela 26
representa “un punto de llegada de la tradición de las 
aquiropitas  que ya no podía llevarse más lejos” y 27
que viene a ser la imagen definitiva que recoge “los 
éxitos de toda una tradición preexistente”.28
Sin embargo, esta posición teórica tiene una dificultad 
insalvable de orden empírico: tras más de un siglo de 
investigaciones nadie ha sido capaz de obtener una 
huella idéntica, y mucho menos con procedimientos 
artísticos conocidos en la antigüedad. Bastaría citar, 
como más reciente, el intento del profesor de química 
orgánica Luigi Garlaschelli de la Universidad de Pavia 
(Italia) apoyado curiosamente por una entidad italiana 
autodenominada “Comité para la Inspección de 
Afirmaciones de lo Paranormal”.  29
Es cierto que, con los procedimientos informáticos 
actuales no hay dificultad para copiar —o mejor, 
escanear — e imprimir la huella de la Síndone sobre 30
una tela, pero este resultado no tiene ningún valor. La 
 WEIS-LIEBERSDORF, J. E.,1902. Citado por PFEIFFER,  H., 1984.25
 Historiador turinés que actualmente es Preside el Centro Internacional de Sindonología.26
 Imágenes de gran devoción que se consideraban de origen milagroso.27
 ZACCONE, G. M., 2011, p. 309-323, p. 323. 28
 Al menos esta tentativa de 2009, es mejor que la copia que en su tiempo hizo McCrone (basado en 29
una pintura de óxido de hierro) o la penosa tentativa de Joe Nickell; o Picknett-Prince y su supuesta 
fotografía medieval de Leonardo Da Vinci; o la fantasiosa fotografía-experimental del sudafricano 
Nicholas Allen…
 Escanear es “pasar una imagen a través de un escáner para convertirlo en un conjunto de datos 30
procesables por un ordenador o un sistema informático”.
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2.- Arrriba: El negativo fotográfico 
del rostro de la Síndone pone de 
manifiesto aún más la sutileza de 
la impronta del Lienzo. 
Abajo: Negativo fotográfico de la 
más sofisticada “reproducción” de 
la Síndone, realizada por el Prof. 
Luigi Garlaschelli en 2009.
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reproducción obtenida puede ser visualmente parecida, pero carece totalmente de la 
naturaleza físico-química del original. Aunque “se parezca visualmente”, no es igual.31
Hasta ahora, nadie ha podido defender un origen artificial para la impronta de la Síndone 
con apoyo científico: Mientras no sea posible presentar otra imagen con idénticas 
características, nadie puede ir más allá de la mera especulación.32
La posibilidad B —que la imagen tradicional de Cristo derive de la Síndone— exige el 
planteamiento opuesto: pensar que la Sábana existe desde los primeros tiempos del 
cristianismo, que era considerada “imagen auténtica” de Cristo y que, consecuentemente, 
ha influido en la creación de algunos tipos iconográficos de Jesús. Es la postura que yo 
mantengo.
Quien planteó esta idea fue uno de los primeros científicos que estudió el lienzo de Turín: 
Paul Vignon,  quien —además de ser profesor 33
del Institut catholique de París— era Doctor en 
Ciencias Naturales, especializado en biología y 
asistente personal —tanto en la Sorbona como 
en el Museo de Historia Natural—, del también 
eminente y conocido biólogo librepensador 
francés Yves Delage.34
Impresionado por las placas fotográficas 
obtenidas por Secondo Pía, Vignon descartó 
que las improntas pudieran ser algún tipo de 
obra artística y elaboró la “teoría vaporigráfica” 
para intentar explicar un posible origen natural 
de las huellas.  Sin embargo, su aportación 35
más interesante al estudio del Lienzo fue poner 
de relieve la posible relación entre la impronta 
del mismo y las representaciones de Cristo más 
antiguas, concretando que, aunque la impronta 
de la Síndone no fuera una pintura, podría estar 
relacionada directamente con ellas. 
Partió de la observación y sistematización de 
las características somáticas de algunas 
imágenes de Jesús de entre los siglos VI a XIII, 
y llegó a concretar una serie de rasgos 
comunes que se conocen como “15 puntos de 
Vignon”. 
 No quiero insistir en ello; me remito a las muchas publicaciones científicas que se han realizado en 31
el último siglo sobre la naturaleza de la impronta de la Síndone y que resumiré en la introducción y 
en los anexos de este trabajo. 
 Quede claro que yo no pretendo demostrar en este trabajo que sea realmente la mortaja de Jesús 32
de Nazaret, ni cómo se ha realizado la huella que contiene. Eso excede claramente mis objetivos.
 VIGNON, Paul,1902 y 1939.33
 Yves Delage (1854-1920) estudió medicina y zoología, disciplina que enseñó en la Sorbona desde 34
1880 en la Facultad de Ciencias de París.
 Según tal teoría, las huellas procedían de los vapores amoniacales que habrían surgido del cuerpo, 35
-tras haber sido preparado para la sepultura- una vez colocada la mirra y el áloe. Para demostrarlo, 
ideó y realizó los correspondientes experimentos en el propio laboratorio de Delage con la 
colaboración de éste y del comandante René Colson pero, desafortunadamente para él, los 
resultados obtenidos no se acercaron mucho a lo esperado.
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3.- Dibujo a lápiz de Paul Vignon (mitad 
derecha) para comparar con la impronta 
de la Síndone (mitad izquierda). 
VIGNON, Paul. Le Saint Suaire de Turin, 
París, 1939.
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Como veremos en su momento, estos rasgos, —muchos de los cuales no tienen una 
razón de ser natural— se encuentran con frecuencia en los frescos, mosaicos e iconos 
más antiguos, y dan al rostro de Jesús una apariencia extraña. Vignon propuso una 
explicación racional para tales marcas: los autores de esas extrañas imágenes, sólo 
pretendían ser fieles a lo que veían en la impronta de la Síndone; pero al intentar 
“traducir” a líneas las huellas sindónicas, necesariamente tenían que plasmar rasgos 
insólitos y poco comprensibles. 
Se le podría achacar  a Vignon que no siendo especialista en iconografía, carecía de la 36
metodología adecuada para abordar el tema pero, indudablemente, es el mejor 
exponente de la posición que estamos mencionando, siendo sus observaciones parte 
importante de los fundamentos de este trabajo.
Por último nos queda, la posibilidad C, —es decir, que todas las imágenes de Cristo, 
incluida la Síndone, procedan de un prototipo—. Realmente no ha sido mantenida por 
ningún estudioso que pueda considerarse representativo, pero desde el punto de vista 
teórico es una posibilidad igualmente aceptable. 
En el anexo V en el que me refiero a las imágenes de Cristo que se consideraron en la 
Antigüedad como prototípicas se puede comprobar que todas ellas derivan o están 
vinculadas a una aquiropita concreta: la Imagen de Edesa. Esa es la causa de que, en el 
cuerpo de este trabajo, me limito al estudio de ésta última.
Vistas las tres posibilidades de la que he denominado “primera postura” hay que plantear la 
postura contraria:
2.- Que las similitudes entre las dos imágenes sean pura casualidad y que no exista ninguna 
relación entre ellas.
En mi opinión, esta postura sólo podría defenderse como último recurso; —tras haber 
comprobado que no es posible fundamentar ninguna de las alternativas anteriores— 
 Como hace en su articulo PFEIFFER, H., 1984 (en inglés)36
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4.- La edición de 1939 del libro de Vignon contaba ya con las fotos de la Síndone tomadas 
por el fotógrafo Enrie en 1931, mucho mejores que las de Secondo Pía de 1898.
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pues, en el mundo científico, la omisión de los datos que no podemos explicar o el 
recurso a la casualidad es evidencia del fracaso del investigador.  De hecho, esta 37
postura es poco menos que residual entre los autores. 
Es explicable que así sea, porque la historia del Arte Cristiano muestra que, en los 
primeros tiempos, el reconocimiento de la existencia de un retrato de Jesús fue un tema 
casi tabú. No existió una imagen tomada como retrato antes del siglo VI, y ello tras 
justificar meticulosamente que se trataba de una imagen “auténtica”. ¿Cómo pensar que 
pudieran aparecer de forma casual, otros retratos, con rasgos semejantes, sin que 
existiera ninguna relación entre ellos? Parece algo inverosímil. Pero, además, mantener 
esa postura requiere desconocer —bien voluntariamente o de forma involuntaria— la 
existencia y la naturaleza de la huella de la Sábana de Turín, y la vinculación histórica 
entre ésta y el “prototipo” de Edesa.
No puede ser casual que el retrato “oficial” o definitivo de Cristo surja en el siglo VI, al 
mismo tiempo que se concreta en la leyenda del rey Abgaro la existencia de la Imagen de 
Edesa. Ese es el punto de partida de mi nuestro estudio, pero antes tenemos que 
conocer bien qué es la Síndone, pues nuestra hipótesis es que Imagen y Síndone eran la 
misma tela. 
No podemos olvidar que la Síndone no es un concepto —y, por tanto, algo teórico y de 
existencia discutible— sino un objeto real, con una historia concreta que puede —y debe—
estudiarse necesariamente si se quiere indagar el origen de algunos tipos iconográficos 
referidos a Jesús.
Ése es el objetivo de este trabajo. 
 A parte de que, como dice el aforismo jurídico: “la ausencia de pruebas no es la prueba de la 37
ausencia".
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5.- Impronta del rostro de la Sábana de Turín e interpretación actual de dicho rostro sin 
deformaciones. Es indudable que ambas imágenes contienen los rasgos del tipo tradicional del 
rostro de Jesús.
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SECCIÓN I.- Descripción de la Síndone.
La Síndone  de Turín es, materialmente, una sábana estrecha y larga cuyas medidas, según 1
la medición realizada en 2002, pueden establecerse en 442,5 x 113 centímetros.  Según la 2
tradición cristiana, sería la mortaja usada en el entierro de Jesús de Nazaret. El tamaño del 
Lienzo lo hace hábil para amortajar un hombre y, si atendemos a las marcas y manchas que 
presenta en su superficie, parece aparentemente que se le ha dado ese uso.
Lo más destacable de la tela es que 
c o n t i e n e i m p r e s a , p o r u n 
p r o c e d i m i e n t o a c t u a l m e n t e 
desconocido, la imagen frontal y 
dorsal, de quien parece haber sufrido 
todas las heridas de la Pasión de 
Cristo. Un hombre muerto por 
crucifixión –clavado por manos y pies
—, al que previamente se le habría 
infringido una flagelación al estilo 
romano y que fue alanceado a la 
altura del corazón.
El cuerpo tendría que haber sido 
depositado decúbito supino sobre la 
mitad de la tela, mientras la otra mitad, retornada sobre la cabeza, cubría la parte frontal del 
cuerpo, lo que explica que una misma superficie del lienzo haya estado en contacto con las 
partes frontal y dorsal.
 Preferiremos utilizar el término Síndone (del griego sindon: “tejido de lino ligero, sábana”) para 1
denominar al Lienzo de Turín, en lugar de la denominación popular «Sábana Santa», porque esta 
última nos parece poco apropiada para un estudio que pretende ser objetivo. Por otra parte, la 
expresión “sudario”, según veremos, no es aplicable con propiedad ni a la Sábana de Turín, ni a la 
mortaja de Jesús.
 Es frecuente ver que algunas publicaciones “redondean” las medidas a 440 x 110 cm., lo que se 2
explica por la dificultad de determinar las medidas de un rectángulo de tela que presenta 
actualmente grandes deformaciones en las esquinas. Por otro lado, se ha destacado por varios 
investigadores que, estas medidas, dadas en centímetros, parecen extrañas pero resultan 
significativas si las pasamos a codos siríacos. Son prácticamente coincidentes con 2 por 8 codos, 
unas cifras exactas, sencillas y fáciles de entender, y que son compatibles con una posible 
procedencia oriental.
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2.- Esta es la forma en que se habría envuelto el 
cadáver en la tela.
1.- Posición en la que se muestra la Síndone cuando hay una Ostensión,  
con la impronta frontal del cuerpo a la izquierda.
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A.- Descripción textil del lienzo.3
El tejido en sí es una “sarga de cuatro”, en espiga,  de lino puro,  hilado a mano, con torsión 4 5
“en Z”. Aunque hablamos siempre de la Síndone como una única tela, para ser exactos 
deberíamos decir que en realidad el Lienzo está formado por dos piezas, de tamaño muy 
desigual. Una pieza principal, que es donde se aprecian las marcas casi en su totalidad, y 
una banda de unos 8 cms. cosida en el costado superior de la pieza principal a la que le 
faltan varios decímetros en sus dos extremos.  6
Se han formulado diversas hipótesis para explicar la existencia de este “añadido”, pero lo 
cierto es que no sabemos por qué se cosió. Lo que ha quedado demostrado es que el tejido 
 El estudio más completo que conocemos sobre los aspectos textiles de la Síndone fue presentado 3
en  FLURY-LEMBERG, Mechthild, 2000, p. 21-43.
 En Europa no se conoció este tipo de sarga “en espiga” antes del siglo XV, y en Oriente, aunque 4
existieron en la antigüedad sargas de lana, no eran muy frecuentes las de lino, posiblemente por 
tener un precio muy alto.
 El lino es su única materia constitutiva, pero se han encontrado fibras de algodón al menos en las 5
muestras tomadas de la llamada “esquina superior izquierda”. 
El primero que detectó estas fibras fue el Profesor Gilbert Raes, en las preparaciones 
microscópicas que examinó en 1973. Las caracterizó como de la variedad "Gossipium herbaceum", 
que ya se cultivaba en Oriente Medio en tiempos evangélicos, sin embargo, en un estudio del año 
2005, se ha apuntado que este material extraño podría haberse añadido en una reparación del 
tejido realizada siglos después de la confección de la tela.
 La longitud de esta banda o franja lateral, algo inferior a la pieza principal (380 cms) se explica por 6
haberse cortado de la misma varios fragmentos, posiblemente con la finalidad de ofrecerlos a algún 
personaje o institución importante.
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 3.- Medidas oficiales de la Síndone tras la restauración de 2002.
4.- Detalle y esquema del cosido de la franja lateral. El tejido es una sarga “en espiga”.
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de las dos porciones no sólo es idéntico, sino que pertenece a la misma pieza textil. Esto se 
puede saber con seguridad, dado que estamos ante un tejido hilado a mano, con hilos de 
grosor muy variable, y se ha comprobado la perfecta correspondencia del grosor de los hilos 
de ambas partes de la tela a lo largo de toda la extensión de la costura. La única conclusión 
posible es que inicialmente fue una única pieza textil y, por razones desconocidas, una tira 
de tela se cortó y, posteriormente, se volvió a coser, en el mismo sitio.  7
Por otra parte, sabemos que el tipo de cosido utilizado para la franja lateral, llamado 
“dobladillo falso”, existía por lo menos en el siglo I, pues es idéntico a otro hallado en las 
excavaciones arqueológicas de Masada, en Palestina, datado antes del año 75 d.C.  No 8
obstante, según los especialistas, este no es un detalle que sea especialmente significativo, 
porque este tipo de dobladillo se ha usado durante siglos.
B.- Desperfectos y reparaciones.
Aunque desconozcamos parte de su historia, sabemos con certeza que el Lienzo ha viajado 
mucho y sufrido todo tipo de vicisitudes, por lo que no es extraño que se puedan apreciar 
evidentes desperfectos. Los más visibles proceden de un incendio que afectó a la Síndone 
la noche del 3 al 4 de diciembre de 1532, mientras se custodiaba en la capilla del castillo de 
Chambéry —Capital, entonces, del Ducado de Saboya—.
En aquel tiempo se guardaba dentro de una arqueta de plata, plegada en 48 capas, por lo 
que las quemaduras se reprodujeron en varias de ellas. En total, podemos apreciar 24 
agujeros triangulares de gran tamaño y otros más reducidos.
Las chamuscaduras y los agujeros, así como unos cercos de agua, bien notorios, hacen en 
ocasiones difícil la visibilidad de las huellas del cuerpo. No obstante, salvo las partes que se 
corresponden con la zonas superiores de los brazos y los hombros (destruidos por las 
 La Dra. Flury-Lemberg, planteaba como hipótesis que se hubiera cortado una porción considerable 7
de tela entremedio de las dos piezas, recosiendo la banda lateral para conservar el remate de la 
tela, ya que esta parte conserva el orillo, pero esto haría imposible la coincidencia de los hilos en 
ambas partes del cosido.
Por su parte, el Dr. John Jackson y su esposa Rebecca, directores del Turín Shoud Center of 
Colorado (EEUU), han lanzado la idea de que se pudo cortar la banda lateral para “atar” con ella la 
sábana al cadáver, al estilo de algunas momias egipcias, y hemos comprobado experimentalmente 
que es perfectamente posible hacerlo. ¿Se volvió a unir después la banda lateral para que no se 
perdiera esta porción?
 Flury-Lemberg, en su estudio citado, referencia este dato: SHEFFER, Avigall; GRANGER-TAILOR, 8
Hero. 1994, vol. 4, p. 151-282, p. 171, fig. 23.
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5.- La Síndone estaba doblada en 48 capas (16 x 3) cuando sufrió un incendio en el castillo de 
Chambéry, en 1532.
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quemaduras), la doble Imagen del crucificado está prácticamente intacta y ha permanecido 
indeleble a pesar de que el citado incendio la sometiera a bruscos cambios de temperatura y 
humedad.
Los cercos de agua tradicionalmente se han considerado producidos por el agua usada para 
apagar el fuego de 1532, pero una reconstrucción detallada de los pliegues que tenía el 
lienzo, cuando se quemó y cuando se mojó, demuestran que las marcas de humedad se 
produjeron en un momento distinto —no documentado, pero necesariamente anterior al 
incendio—, estando la tela doblada “en acordeón”. Un tipo de plegado conocido desde la 
antigüedad.
Por último, en cuanto se refiere a los desperfectos, es necesario hacer mención a una serie 
muy característica de orificios que se suelen denominar en inglés “poker holes” o en lengua 
española “orificios en L”. 
Hasta hace pocos años se consideraban también parte de las quemaduras de 1532, pero 
esto ha quedado ya totalmente descartado: Sabemos que aparecen pintados en copias de la 
-    -40
6.- El doblado de 
la Sábana 
cuando se 
formaron los 
cercos de agua 
(13 x 4 capas) 
es distinto al que 
tenía en el 
incendio de 
1532. La 
irregularidad de 
algunos pliegues 
ha hecho pensar 
a algunos 
autores que 
pudo estar 
metida en un 
recipiente o 
vasija en 
vertical.
7.- El doblado de telas “en acordeón” era usado desde muy antiguo. Una muestra de ello 
es esta escultura del siglo IV d.C.
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Síndone anteriores a dicho incendio,  que se corresponden con una forma de doblado de la 9
tela diferente a las dos que acabamos de mencionar y que, según afirma la Dra. Flury-
Lemberg en su informe mencionado en la nota 12, no son fruto de ningún incendio sino que 
se trata de quemaduras químicas.  Son especialmente interesantes estas marcas, porque, 10
como se verá en su momento, algunos autores las consideran una prueba indudable de que 
la Síndone existía, al menos, en el siglo XII.
Tras el incendio, la Síndone fue restaurada pacientemente, por las monjas clarisas de 
Chambéry, en 1534.  Para reforzar el lienzo original le cosieron, a modo de forro posterior, 11
una "batista" de lino o "tela de holanda" y le colocaron parches de tela para tapar los 
agujeros quemados. Años después, otras manos añadieron otros dos forros más, de seda 
negra y roja, con la loable intención de proteger más el lienzo primitivo, pero no resultó una 
idea afortunada, dado que la sábana pasó a ser conservada enrollada sobre un cilindro de 
madera de pequeño diámetro. Las diferentes telas cosidas (lienzo, batista, remiendos y 
forros de seda) proporcionaban tensiones desiguales y originaron arrugas estables y 
desperfectos varios. 
 Por ejemplo en la copia de Lieja, de 1516, que se atribuye a Durero.9
 A este respecto concreta Flury-Lemberg que, para que se produzcan unos orificios así, se necesita 10
que pasen, al menos, 50 años desde que el reactivo químico impregna la tela hasta que se produce 
el agujero.
 Durante aquellas jornadas la superiora del convento redactó una memoria de los trabajos de 11
restauración que pasa por ser la primera descripción minuciosa de la Sábana de Turín. He incluido 
el relato completo como "Anexo documental II" al final de la segunda parte de este estudio.
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8.- Los “orificios en L” exigen un doblado muy sencillo de la tela. Son indudablemente anteriores al 
incendio porque aparecen en copias más antiguas, como esta de Lieja.
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Los forros se suprimieron 
definitivamente en 1998 
—cuando se tomó la 
decisión de mantener el 
lienzo extendido—, pero 
l a res tau rac ión que 
transformó radicalmente 
la apariencia tradicional 
del Lienzo se realizó 
durante el verano del año 
2002: 
S e e l i m i n a r o n l o s 
parches, se “sanearon” 
las zonas quemadas, se 
sus t i tuyó la te la de 
soporte y se estiró el 
t e j i d o p a r a h a c e r 
desaparecer algunas de 
las arrugas.12
A pesar de las fuertes críticas que suscitó en ambientes especializados la intervención de 
2002, es cierto que las condiciones de conservación de la Síndone son ahora mucho 
mejores que en 1997, y que la urna que la custodia —dotada de las mejores condiciones 
que la tecnología actual puede aportar a la conservación de tejidos— permitirá prolongar en 
lo posible la existencia del Lienzo.
C.- Los evangelios y la Síndone de Turín.
Un estudio sobre un objeto que pretende ser la mortaja de Jesús de Nazaret no puede dejar 
de hacer alguna referencia a los textos evangélicos, puesto que todos los evangelistas 
consideraron importante mencionar los lienzos funerarios usados en la sepultura de Jesús.
Según los evangelios sinópticos, Jesús, tras ser bajado de la cruz, fue envuelto en «una 
sábana limpia»  comprada por José de Arimatea, (Mt 27,59; Mc 15,46; Lc 23,53). Juan, por 13
su parte, no menciona la palabra sábana (síndone) pero hace referencia a los lienzos 
funerarios de Jesús en dos ocasiones:
- Primero habla de que Jesús fue enterrado «a la manera de los hebreos», y de 
que se le envolvió «en lienzos con aromas» (Jn 19,40). 
- La segunda mención la realiza cuando relata su entrada con Pedro en el 
sepulcro, en la mañana del domingo de resurrección, y su reacción al ver los 
«lienzos tendidos» (othonia keimena) (Jn 20,5-7).
 Para saber más sobre la restauración del Lienzo ver: FLURY-LEMBERG, Mechthild, 2002, nº. 12
17-18.
Que yo sepa, sólo existe un artículo en español de la misma autora sobre la misma materia, ver: 
FLURY-LEMBERG, Mechthild, 2009, p. 4-10.
 “Síndone kathará”, que es la expresión usada en griego por Marcos, podría traducirse mejor como 13
«sábana pura». Esto sería coherente con la gran calidad del Lienzo de Turín y podría indicar una 
relación con el tipo de tejidos “puros” que se vendían en el Templo de Jerusalén, en la época 
neotestamentaria.
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9.- Durante la restauración del año 2002 se eliminaron todas las telas 
añadidas al lienzo original siguiendo las directrices del especialista 
Flury-Lemberg. (A la derecha de la fotografía)
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En todo caso Juan no contradice lo que dicen los sinópticos, pues aunque usa el término 
lienzos en plural, nada impide que una de esas telas fuera el lienzo grande (síndone) que las 
costumbres hebreas de la época exigían.14
Tampoco es extraño que hubiera más 
l ienzos en la sepul tura. El propio 
evangelista menciona otra tela: «el sudario  15
que había estado sobre su cabeza». Aunque 
hoy puedan confundirse los términos, en 
a q u e l t i e m p o s e d i f e r e n c i a b a n 
perfectamente una síndone y un sudarión, 
pues éste era una tela más pequeña y de 
uso diferente.16
Pero, en definitiva, lo único que aquí nos 
interesa constatar es que no existe 
oposición bíblica ni contradicción material 
alguna entre el lienzo de Turín y las 
referencias evangélicas.17
D.- La “impronta” de la Síndone revelada por la fotografía.
Lo que hace única a la Síndone de Turín es la figura que contiene —la “impronta”, como se 
la denomina habitualmente—. No existe en la historia del Arte ninguna imagen con sus 
características: No es un dibujo o pintura, carece de contornos definidos, no hay en ella 
líneas y es completamente monocroma;  sólo se distinguen, por ser radicalmente 18
diferentes, lo que parecen manchas de sangre.
Estas extrañas características han reforzado durante siglos la creencia popular —
manifestada ininterrumpidamente— de que, efectivamente, la Sábana era la mortaja de 
Cristo y, aunque nada se sabía sobre cómo podía haberse formado la impronta, esto no 
importaba en absoluto. Los fieles veían en el Lienzo a Cristo Crucificado y no se necesitaba 
más: debía tratarse de una imagen “milagrosa”. 
La mentalidad religiosa de los siglos pasados no exigía una investigación científica y 
tampoco había medios técnicos que la permitieran. Sin embargo, el desarrollo de la técnica 
 La otra podría ser, incluso, la banda estrecha que su uso para sujetar la tela grande al cadáver.14
 Sudario es término procedente de la palabra griega “soudarion”, que significa “pañuelo para el 15
sudor”.
 El soudarion era una tela del tamaño de un pañuelo grande y que podía tener diversos usos. Uno 16
de ellos era cubrir la cabeza del ajusticiado una vez muerto. Después, en el entierro definitivo, se 
retiraba del rostro, pero si tenía sangre post mortem debía dejarse junto al cadáver. Eso es lo que el 
evangelista da a entender que hicieron con el sudario de Jesús. Al entrar en el sepulcro lo 
encontraron «en su sitio, aparte».
Por cierto que en Asturias existe un lienzo que se corresponde con lo que sería el sudario de Jesús 
y que ha sido objeto de un estudio muy profundo durante más de dos décadas. Tampoco nos 
vamos a referir a él en este momento. Para quien quiera saber más sobre la investigación llevada a 
cabo por el EDICES sobre el Lienzo asturiano me remitimo a RODRÍGUEZ ALMENAR, Jorge-
Manuel, 2000.
 Esto mismo es lo que dice Joseph Ratzinger en su libro RATZINGER, Joseph (Benedicto XVI), 17
2011, p. 266.
 Quien esto escribe tuvo la fortuna de poder examinar directamente el lienzo, el 21 de septiembre de 18
2002, detenidamente y a muy corta distancia.
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10.- El llamado “Santo Sudario” de Oviedo es 
realmente un sudario en sentido bíblico.
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11.- Las improntas frontal y dorsal puestas una al lado de la otra.
12.- Detalles del rostro y la manos de la 
impronta del “Hombre de la Síndone”. Se 
distinguen fácilmente por el color, lo que serían 
las huellas del cuerpo de lo que parecen 
manchas de sangre.
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y la ciencia han hecho posible que, desde finales del siglo XIX, la Síndone haya sido 
estudiada exhaustivamente. Ese cambio radical de mentalidad se produjo en un momento 
preciso: a partir de realizarse la primera fotografía de la Sábana.
La fotografía se había descubierto en el primer cuarto del siglo XIX, pero no fue hasta 1898 
—estando ya bastante desarrollada la técnica—, cuando se tuvo la oportunidad de hacer 
una fotografía de la Sábana de Turín. La ocasión se presentó durante una ostensión con 
motivo de la boda del que luego llegaría a ser el rey Víctor Manuel III de Saboya. Los 
Saboya eran propietarios de la tela desde el siglo XV y, cuando se convirtieron en reyes de 
Italia, la Sábana pasó a ser el Palladium de la monarquía italiana, y por eso la exponían con 
ocasión de bodas reales u otros acontecimientos familiares o religiosos significativos.
Secondo Pía, abogado turinés, y presidente de la asociación local de fotografos amateurs, 
pidió permiso a Humberto I —rey de Italia y por tanto propietario de la tela— para plasmar la 
«Sacra Síndone». Tuvo que superar algunos inconvenientes inesperados, pero, a pesar de 
contar con los rudimentarios aparatos de entonces, tomó algunas buenas fotografías.19
En aquella época, como en todo tiempo anterior a la fotografía digital, era necesario para 
obtener una fotografía un largo proceso que incluía el revelado y la obtención previa del 
“negativo fotográfico” a partir de la placa de cristal —convertida en fotosensible por 
procedimientos químicos— colocada, durante la toma, en el fondo de la cámara fotográfica.
Sólo después de obtener el negativo del negativo, —repitiendo el mismo procedimiento—
aparecía ante los ojos del fotógrafo el “positivo óptico”, esto es, una imagen semejante al 
objeto fotografiado.
 El relato del propio fotógrafo se publicó en LOTH, Arthur, 1907. En el libro se reproduce 19
íntegramente la «Mémoire sur la reproduction photographique du Saint Suaire de Turin» que Pía le 
envió al autor. Posteriormente se publicó en SINDON (Revista del Centro Internacional de 
Sindonología. Cuaderno número 5) Turín, 1961.
En español puede consultarse un amplio resumen de todos estos hechos, por ejemplo, en el 
capítulo correspondiente de SOLÉ, MANUEL, 1984.
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13.- Fotografía del exterior de la Catedral de Turín durante la ostensión de la Síndone de 1898.
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Pero en el caso que nos ocupa ocurrió algo verdaderamente extraño. Como dice el mismo 
Pía:
“Encerrado en mi cuarto oscuro, concentrado totalmente en mi trabajo, experimenté 
una intensa emoción cuando, durante el revelado, vi por primera vez aparecer el Santo 
Rostro en la placa, con tal claridad que me quedé helado”.
Y es que, las difusas huellas del lienzo original, al 
ser invertidas en el negativo fotográfico no contenían 
—como sería lo normal— una imagen invertida e 
incomprensible a nuestros ojos, sino que mostraban, 
con desconcertante exactitud, la apariencia real del 
rostro impreso en la tela.
Esto es algo insólito, e implica que la impronta del 
lienzo es, prácticamente, la imagen en negativo del 
cuerpo que contuvo, de tal forma que el cliché —al 
contener el negativo de la impronta—, se 
corresponde directamente con un “positivo visual”. 
Ni Pía, ni nadie podía esperar algo así: Las sombras 
rosáceas o pardo-amarillas que esbozan el cuerpo, 
son tan tenues que no hacían sospechar siquiera 
que apareciera en el negativo fotográfico una huella 
visible, y muchísimo menos que apareciera un 
positivo visual del cuerpo.
Sin embargo fueron muy pocos los que se dieron 
cuenta de la verdadera dimensión que tenía tal 
descubrimiento. Hubo que esperar hasta la 
-    -46
15.- Detalle del rostro del Hombre de 
la Síndone tal como se veía en ese 
negativo de 1898.
14.- La placa obtenida por Secondo Pia es, lógicamente, el negativo fotográfico.
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obtención de una nueva fotografía de la Sábana para que se aceptara por todos como algo 
extraordinario.
Fue Giuseppe Enrie, redactor jefe de la «Rivista Fotografica Italiana», el encargado de 
obtener las nuevas placas de la 
Síndone en la ostensión de 1931 y 
quien, dos años más tarde, publicó 
un libro titulado La Santa Sindone 
rivelata dalla fotografia,  en el que 20
narra todos los detalles técnicos de 
su trabajo. En esta ocasión, el 
fenómeno tuvo bastante más 
resonancia en el mundo científico y 
cultural, dando lugar a multitud de 
estudios de toda índole.
En los años 30, la fotografía había 
avanzado muchísimo y la técnica 
del blanco y negro había llegado a 
su perfección. De hecho las fotos 
tomadas en aquella ocasión están 
c o n s i d e r a d a s p o r m u c h o s 
especialistas como las mejores que 
se han hecho nunca, porque el 
negativo en blanco y negro tiene 
mayor contraste que las posteriores 
fotos en color y la precisión de los 
detalles es muy grande.
Sin entrar todavía en el problema 
que plantea el mecanismo de 
formación de la imagen sindónica y 
sus características, quiero subrayar 
que también desde el punto de vista 
fotográfico, es una imagen única. 
Por eso considero pertinente 
reproducir literalmente lo que el propio Giuseppe Enrie, un verdadero experto, escribió en su 
citado libro al observar la Síndone con detenimiento. Se traslucirse su entusiasmo:
1. “La impresión del cuerpo sobre la Sábana Santa, excluidas tan sólo las huellas de 
sangre, es un perfecto negativo y no es de hechura humana.
2. La ampliación confirma de manera clara que han de excluirse en la misma tanto rasgos 
de pintura o pinceladas como dibujos o bosquejos antepuestos.
3. Las manchas de sangre están bien marcadas y tienen las características de improntas 
por contacto: su color es intenso y su diseño más visible y marcado.
4. Las impresiones presentan proporciones anatómicas perfectas y dicen claramente de qué 
clase de persona se trata y a que raza pertenecía; no aparecen desfiguradas apenas, a 
pesar de la hinchazón del hueso nasal.
5. En las sombras de la impronta, o sea, en la mayor parte de la superficie de la Sábana 
Santa, el tejido está intacto.“...
 ENRIE, Giuseppe, 1933.20
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16.- Negativo fotográfico del rostro del Hombre de la 
Síndone obtenido por Enrie en 1931.
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Se ha dicho, empezando por Enrie, que la impronta es un verdadero negativo —y, 
efectivamente, es comparable en muchos aspectos con un cliché— e incluso se ha llegado a 
afirmar que es la primera proto-fotografía de la Historia. Hay que matizar semejante 
afirmación, subrayando que es algo más complejo: El Lienzo actúa a la manera de un 
cliché, pero si nos fijamos bien veremos que no es un cliché. Hay por lo menos dos 
aspectos, fácilmente comprobables por cualquiera, en los que la imagen sindónica difiere de 
una imagen fotográfica:
 
1. El carácter totalmente diferente de las huellas de sangre y las de la impronta. 
Como veremos en su momento, la sangre ha pasado al lienzo por absorción directa y 
en la tela tiene su color natural —por lo que en el negativo se ve en negativo, como 
es normal— pero, por el contrario, la impronta tiene el claroscuro invertido en el 
lienzo, por lo que en el negativo fotográfico se ve en “positivo óptico”.
2. Las sombras de la figura no están distribuidas de forma natural. Nos sería 
imposible determinar donde estaría el hipotético foco de luz que iluminaba el cuerpo 
al hacer la fotografía.  Precisamente, uno de los elementos que da ese aspecto 21
extraño a la figura es que las sombras están «repartidas» a ambos lados del cuerpo. 
Parece como si estuviera iluminado “desde dentro”.
 Hace unos años tuve la oportunidad de preguntar a un fotógrafo de prensa profesional sobre la 21
posibilidad de que la Síndone fuera el negativo de una hipotética fotografía, y pude comprobar 
cómo, tras un rato de atenta observación sobre las sombras de la figura, descartó decididamente 
dicha hipótesis.
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17.- Negativo fotográfico digital a color de la impronta frontal y dorsal de la Síndone.
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En definitiva, lo que reveló el negativo fotográfico parecía difícil de comprender, así que 
durante años hubo quien prefirió negar la negatividad de la impronta, considerando el 
descubrimiento como un truco.  Esta actitud perduró en muchas personas hasta casi 22
nuestros días, pero quedó desmentida definitivamente cuando miles de cámaras privadas 
pudieron captar directamente la imagen de la Síndone en la Ostensión de 1978; la 
comprobación pasó a estar al alcance de cualquiera, simplemente revisando el cliché 
obtenido con la foto.
En los años setenta se tomaron las primeras fotografías en color de la Sábana y el mundo 
conoció el verdadero aspecto pardo-amarillo de la impronta —mucho más sutil de lo que la 
película ortocromática reflejaba— y los tonos azules del negativo fotográfico que, como era 
de esperar, nos muestra la inversión de los colores originales por sus complementarios. 
La fotografía científica y de alta calidad aplicada a la Sábana, y sobre todo los escaneados a 
los que se ha sometido en los años 2000 y 2002 han elevado el conocimiento de detalle de 
la imagen a niveles nunca sospechados anteriormente. 
Hoy ya no cabe dudar de la existencia de dos tipos diferentes de huellas: por una parte las 
de contacto (heridas, regueros de sangre, hemorragias posmortales,…) y por otra la 
impresión del cuerpo, que se diferencian no sólo por su naturaleza sino también por su 
coloración, y sabemos que, aunque la impronta es monocroma, tiene una gran variedad de 
tonos.23
Por fin, con el acceso universal a la fotografía digital y al tratamiento de imagen por 
ordenador, ya no es necesario siquiera acudir al negativo fotográfico para comprobar la 
negatividad de la imagen. Todo aquel que tenga una imagen original de calidad digital y un 
programa informático de tratamiento de imagen tipo “photoshop” puede comprobar 
personalmente en la pantalla de su ordenador esta característica de la imagen.
Lo interesante es que, a pesar de los avances científicos y de los muchos ensayos 
realizados, seguimos sin poder explicar la existencia y la naturaleza de la impronta. Un reto 
que no se ha podido resolver en más de cien años.  
 Contribuyó a esto la costumbre, generalizada en aquella época, de manipular y colorear las 22
fotografías en blanco y negro. Algunos pensaron que se trataba de algún nuevo efecto fotográfico y 
otros de una manipulación voluntaria. No olvidemos tampoco la trascendencia que tuvieron el dibujo 
y el grabado en las publicaciones de entonces.
 Como ampliaré en su momento, los estudios sobre la imagen han revelado que la densidad de la 23
huella, en cada punto de la impronta, está relacionada matemáticamente con el relieve que, en ese 
mismo punto, tendría un hipotético cuerpo de tres dimensiones, —que hubiera estado envuelto en 
la tela—. La razón de ser de esta relación es algo que tampoco se ha podido explicar 
satisfactoriamente, pero justifica la variedad de tonos.
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SECCIÓN II: La Síndone no es un artefacto medieval.
CAPÍTULO 1.- VISIÓN GENERAL DE LA INVESTIGACIÓN SOBRE LAS 
HUELLAS.
El punto de vista sobre la Síndone cambió en 1898, como consecuencia de la realización y 
difusión de la primera fotografía de la Sábana de Turín y del descubrimiento de la 
inesperada “negatividad” de su impronta.
Fue el inicio de los estudios sobre la Síndone, pero también el detonante de las discusiones 
interminables sobre la misma, especialmente con la publicación, en 1902, del libro de Paul 
Vignon, Le Linceul du Christ. Étude scientifique  y la presentación que se realizó del mismo, 1
en la Academia de Ciencias de París. A partir de aquel momento, la Síndone dejó de ser 
simplemente una reliquia más (un objeto de devoción) para convertirse, también, en un 
objeto que debía ser estudiado.
El problema actual es, precisamente, la proliferación de publicaciones y discusiones y la 
necesidad de separar los estudios “serios”, de aquellos otros que, con mejor o peor 
intención, confunden los datos con opiniones personales. Por eso, como lo que pretendo en 
estas páginas es hablar del “estado de la cuestión” sobre la antigüedad del lienzo y sobre la 
naturaleza de sus huellas, intentaré bordear las opiniones, para referirme exclusivamente a 
lo publicado por investigadores directos del lienzo.
Con las segundas fotos oficiales de la Síndone, realizadas por Giuseppe Enrie en 
1931surgió una segunda tanda de estudios y, entre ellos, la investigación de Pierre Barbet:  2
el primer cirujano que se plantea la Síndone desde el punto de vista médico. Su 
acercamiento al tema se produjo al reconocer como heridas reales las que aparecen en la 
Síndone, subrayando que existía un abismo entre ellas y las que han plasmado los artistas 
de todos los tiempos al intentar representar la Pasión de Cristo. Mientras que estas últimas 
eran claramente incompatibles con su experiencia profesional, en la impronta de la Síndone 
  VIGNON, Paul,1902. La edición definitiva de la obra se publicó años después, ver: VIGNON, Paul. 1
1939.
 Barbet era doctor en medicina, cirujano jefe del Hospital de S. José de París y había adquirido 2
mucha experiencia, como cirujano militar, en las trincheras del Marne durante la primera guerra 
mundial. Fue el primer estudioso que usó la denominación “sindonología”, que poco a poco se fue 
utilizando por todos.
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1.- Edición definitiva del libro de Vignon, publicada en 1939: “Le Saint Suaire de Turin”.
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no se apreciaban “errores 
médicos”. Eran marcas de 
auténticas heridas.
P i e r r e B a r b e t h i z o 
estudios experimentales 
con cadáveres y recogió 
sus conclusiones en varios 
libros: Las cinco llagas de 
Cristo (París. 1932), La 
Pasión de Nuestro Señor 
Jesucr is to , según un 
cirujano (París. 1936) y, 
por último, la versión 
italiana del libro anterior, 
con algunas mejoras: La 
Pasión según un cirujano. 
(Padua,1965).
En los años inmedia-
t a m e n t e p o s t e r i o r e s 
muchos otros autores (Romanese, Judica Cordiglia, Rodante, Infringilio, Moroni y otros…) 
intentaron llevar a la práctica, perfeccionándola, la teoría vaporigráfica de Vignon.  Pero en 3
todos los casos ocurrió lo mismo: la sutileza de los rasgos que tiene la impronta sindónica, 
se encuentra muy distante de los “manchurrones" que se obtienen a base de procedimientos 
químicos; la diferencia es insalvable. 
 Que sugería que eran los vapores amoniacales del cadáver los que, reaccionando con el sudor y los 3
ungüentos, habían producido la impronta. 
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2.- Dos de las muchas versiones, en diversos idiomas, que se han 
publicado de los libros de Barbet.
3.- A mediados del siglo XX la única teoría que se utilizaba para intentar explicar la impronta de 
la Síndone era la vaporigráfica, pero los intentos realizados dejaban mucho que desear.
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El origen de la impronta parecía —y sigue pareciendo— inexplicable, pero como todo 
misterio se convierte en la mente de un investigador en un reto científico, fue en aumento el 
número de investigadores que intentaron resolverlo. En 1939 ya había tantos estudios 
realizados, que sobraba material como para organizar un congreso y esa fue la base del I 
Congreso Nacional (italiano) de Estudios sobre la Santa Síndone, que se celebró en Turín. 
Tuvo un gran éxito, pero el entusiasmo que suscitó en muchos estudiosos tuvo que 
interrumpirse, necesariamente, por la II Guerra Mundial. 
Sólo cinco años después del fin de la guerra, en 1950, se celebró ya el I Congreso 
Internacional de Sindonología,  que tuvo dos sedes: Roma y Turín. Como ponen de 4
manifiesto las actas de estos primeros congresos (1939 y 1950) —que se publicaron 
conjuntamente— el estudio científico de la Síndone iba despegando poco a poco, en la 
medida en que se iba conociendo el objeto.
El I Congreso Internacional de Sindonología reveló de forma palmaria la necesidad de crear 
alguna entidad formada por hombres de ciencia que recogiera e hiciera accesible a otros 
investigadores los estudios realizados. Con este espíritu se creó, en la misma Turín, el 
“Centro Internacional de Sindonología”, inaugurado el 18 de Diciembre de 1959. Diez años 
después, parecía que ya era posible plantearse un estudio científico directo del Lienzo, y se 
puso en marcha. Desafortunadamente, los resultados fueron muy pobres.
A.- La Comisión de Expertos de 1969-1973.
Tras la II Guerra Mundial, el arzobispo de Turín —el Cardenal Pellegrino— ya había 
considerado necesario que una “Comisión de Expertos” comprobara que el Lienzo 
permanecía en buenas condiciones, pues no se había vuelto a ver desde la última ostensión 
de 1933, pero no fue hasta 1969 que no se constituyó el primer grupo de científicos que tuvo 
la oportunidad de estudiar directamente la Síndone. 
Trabajaron sobre ella los días 16 y 17 de junio de 1969, el 4 de octubre de 1973 y el 4 de 
noviembre de 1973, y las conclusiones de sus estudios se hicieron públicas en 1976 siendo, 
como digo, bastante decepcionantes.  La “Comisión” quedó, desafortunadamente, en “un 5
buen intento” frustrado, pero no podemos decir que fuera inútil. Al menos sirvió para que, en 
diversas partes del mundo, otras personas se interesaran por el tema.
 Recordemos que “Sindonología” significa “estudio o tratado sobre la Síndone”.4
 Inicialmente se publicó la noticia en el suplemento de la Rivista Diocesana Torinese de enero de 5
1976, y, posteriormente, en Osservazioni alle perizie ufficiali sulla Santa Sindone 1969-1976, 
publicado por el Centro Internacional de Sindonología.
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4.- Dos fotografías de los miembros de la Comisión de Expertos en su primera visión de la Síndone.
I.- LA SÍNDONE DE TURÍN   __________________________________________  Tesis doctoral  de Jorge M. Rodríguez Almenar
Otra de las consecuencias positivas de la existencia de la comisión fue que, por primera vez, 
se hicieron fotografías del Lienzo en color. El encargado de hacerlas fue Giovanni-Battista 
Judica-Crodiglia, hijo del Dr. Achile Judica-Cordiglia que era un eminente miembro del 
equipo científico.6
El reconocimiento de 1969 se prolongó hasta 1973 pues, en ese año, coincidiendo con la 
ostensión televisiva de la Síndone para Eurovisión,  se autorizó una toma de muestras a dos 7
científicos: el Dr. Max Frei y el Dr. Gilbert Raes.8
Max Frei  había sido llamado a Turín únicamente para acreditar que no se había 9
manipulado el negativo de las fotografías a color, tomadas el año 69, pero no se conformó 
con ello sino que quiso implicarse en el estudio directo de la reliquia.
O b t e n i d o e l p e r m i s o 
pertinente, la noche del 23 
de Noviembre de 1973, 
tomó algunas muestras del 
po l vo p resen te en l a 
superficie de la tela —en 
concreto de algunas zonas 
que no tenían imagen—.
Los resultados de sus 
estudios sobre los granos 
de polen que encontró 
fueron publicados en el 
cuaderno 23 de la revista 
Sindon correspondiente a 
abril de 1976, y en las 
Actas del I I Congreso 
I n t e r n a c i o n a l d e 
sindonología de 1978.10
B.- El equipo STURP (1976-1981).
El equipo STURP —siglas de Shroud of Turin Research Project, es decir: “Proyecto de 
Investigación sobre la Sábana de Turín”— se creó en 1976, en Estados Unidos, y fue el 
grupo que terminó realizando el estudio científico multidisciplinar que se necesitaba. En 
realidad sus componentes nunca se plantearon hacer un estudio completo de la Síndone, 
sino —únicamente— conocer la naturaleza de la impronta pero, aún así, los estudios y las 
 Giovani Judica Cordiglia (padre) era docente de Medicina Legal de la universidad de Milán. Y se 6
interesó tanto por el tema de la Síndone que llegó a escribir 14 libros sobre la materia.
 Una de las primeras retransmisiones en color que hizo el ente europeo, y que contó con la 7
intervención del Papa Pablo VI.
 El Dr. Raes, del Instituto de Tecnología Textil de Gante, en Bélgica, tomo una pequeña muestra del 8
tejido, confirmando que era de lino puro, aunque también encontró algunas fibras de algodón, pero 
se atribuyeron a algún tipo de contaminación.
  Frei era perito de la Interpol, y fue designado por la ONU para investigar la misteriosa desaparición 9
de su Secretario General Dag Hammarskjöld, por lo que en los años 70 era uno de los criminólogos 
más famosos. Fue fundador y Director del Laboratorio científico de la Policía criminalista de 
Neufchâtel (Suiza) y del de la alemana de Hiltrup. Trabajó en la de Zurich treinta años.
 FREI, Max. 1978, p. 191.10
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5.- Histórica foto del perito Max Frei durante sus observaciones 
del 23 de noviembre de 1973.
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publicaciones científicas que realizaron son esenciales para entender qué es la Síndone y 
por qué plantea un problema científico.  Veremos con más detalle todo esto.
a) El nacimiento del equipo STURP.
El origen remoto de ese grupo fue la publicación —a mediados 
de los años 70— de varios artículos, en revistas especializadas 
de Estados Unidos, sobre los estudios médicos realizados a la 
Síndone. Un verdadero hito de aquellas publicaciones fue un 
informe muy completo realizado por el Dr. Robert Bucklin, en 
concordancia con el Dr. Joseph Gambescia.11
Bucklin decía sobre la Síndone: “Independientemente de 
cómo se formaron las imágenes, disponemos de 
i n f o r m a c i ó n s u fi c i e n t e p a r a a fi r m a r q u e s o n 
anatómicamente correctas. Sus características patológicas 
y fisiológicas son claras y reflejan unos conocimientos 
médicos ignorados hace 150 años”.12
El informe de Bucklin hacía un recorrido por cada una de las 
huellas del lino y, admitiendo que se correspondían con 
verdaderas heridas, realizaba la “autopsia” del cadáver, 
definiendo los objetos que podían haberlas causado.
El Dr. John Jackson,  profesor de física de la Academia de las Fuerzas Aéreas de los 13
Estados Unidos, fue quien consiguió reunir al grupo de investigadores, especializados en 
diversas ramas de la Ciencia, y 
pertenecientes a grandes 
o r g a n i s m o s e s t a t a l e s 
norteamericanos: NASA (Jet 
Propuls ion Laboratory de 
P a s a d e n a ) , S A N D YA , e l 
Laboratorio Nacional de los 
Álamos, etc,… 
 El Dr. Robert Bucklin era un conocido médico forense y patólogo del condado de Los Ángeles 11
(California) y el Dr. Joseph Gambescia patólogo del condado de Pennsylvania.
 Citado en HELLER, John H.,1983, p. 2. 12
 John P. Jackson es de familia católica y conocía desde niño la existencia de la Sábana Santa. 13
Según afirma, siempre pensó que le gustaría hacer una investigación sobre el Lienzo, a pesar de 
que en Estados Unidos no había nadie que pudiera dirigírsela, por eso estaba predispuesto a 
implicarse en la investigación en cuanto surgió una oportunidad.  
 En cuanto a su formación intelectual, obtuvo un doctorado en física por la Escuela de Postgrado 
Naval de los Estados Unidos en 1972 y una licenciatura (B.A.) en Estudios Religiosos de la 
Universidad de Santa Fe, en 1976. Ha sido profesor universitario en la Academia de la Fuerza 
Aérea de Estados Unidos y en la Universidad de Colorado, en Colorado Springs. Fue científico en 
el Laboratorio de Armamento de la Fuerza Aérea (Air Force Weapons Laboratory) en Albuquerque, 
nuevo México. En los años 80 fundó el Turin Shroud Center (TSC) de Colorado, que dirige, y en el 
momento de redactar este trabajo es profesor Honorario a tiempo parcial de la Universidad de 
Colorado y asesor de la NASA. De sus 78 publicaciones científicas, 21 se refieren a la Sábana 
Santa de Turín.
-    -55
7.- John Jackson, en una 
fotografía de octubre de 1978. A 
él se debe la organización del 
estudio científico más amplio que 
se ha realizado nunca sobre la 
Síndone.
6.- El Dr. Robert Bucklin 
pionero de los 
estudiosos americanos 
sobre la Sábana de 
Turín.
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El interés por la Sábana de ese grupo de científicos —más de 30— se despertó al descubrir 
otra característica insólita en las imágenes de las fotografías de la Síndone, —se suele 
denominar “tridimensionalidad”— al aplicarles el analizador de imagen VP-8.14
La razón por la que la imagen de la Síndone se sometió a un análisis de imagen con el VP-8 
es que John Jackson había leído que Vignon, al observar la imagen del negativo fotográfico 
de la Sábana, manifestó que daba la sensación de que la figura tuviera relieve, como si se 
tratara de un hombre que saliera a la luz desde una oquedad oscura. Esta idea indujo a 
Jackson a someter la fotografía de la Sábana al VP-8 para ver si era algo más que una 
sensación, y podía cuantificarse objetivamente.
Barrie Schwortz, —fotógrafo científico, documentalista del STURP— en su página web 
“www.shroud.com”,  explica cómo funcionaba el VP-8:15
“Diseñado en la década de 1960 para la creación de mapas en relieve a partir de 
fotografías lunares y para otros fines con imágenes topográficas, el Analizador de 
Imagen VP-8 (VP-8 Image Analyzer) es un dispositivo analógico que convierte la 
densidad de la imagen (claroscuro) en relieve vertical. Cuando se aplica a las 
fotografías hechas específicamente para este tipo de análisis, el resultado es una 
imagen topográfica precisa y que muestra las características correctas del relieve 
natural de los objetos. Se dice, frecuentemente, que el resultado es una imagen 
“tridimensional”. En 1976, un grupo de científicos que trabajaban en varios proyectos 
en “Los Alamos National Laboratories”  puso una fotografía de la Sábana Santa de 16
Turín tomada por Enrie en 1931 en el VP-8 y descubrió la existencia de estas mismas 
propiedades tridimensionales en la imagen de la Síndone”. 
 No era sino un rudimentario ordenador cargado con un programa informático específico que 14
permitía conocer el relieve real de una superficie, a partir de la densidad de los puntos de su 
imagen digital.
 Que es una de las más visitadas del mundo sobre el tema de la Síndone, SCHWORTZ, Barrie “The 15
1978 Scientific Examination: The VP-8 Image Analyzer” En: <http://www.shroud.com/78strp10.htm> 
(1-VI-2014)
 Hay que valorar que “Los Alamos National Laboratories” son un centro de referencia en Estados 16
Unidos. Allí se había inventado la bomba atómica hacía unos años, y los científicos de los Álamos 
pasaban por ser de los mejores en su género.
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8.- Esta imagen puede ayudar a 
comprender el funcionamiento del 
VP-8:  
Suponiendo que la sonda Vikingo 
II enviara una imagen digital de un 
c rá te r, obse rva r íamos una 
superficie con diferentes tonos de 
gris. —Semejante a la que vemos 
en la parte superior izquierda de la 
ilustración—.  
Al aplicar a la escala de grises 
una magnitud en al tura, el 
ordenador transforma los puntos 
más claros en puntos de mayor 
altura y los puntos más oscuros 
en puntos de mayor profundidad.
En la pantalla del ordenador aparecería una imagen parecida a la que vemos en la parte inferior 
derecha, es decir, veríamos el cráter en tres dimensiones, y esa tridimensionalidad se ajustaría 
perfectamente al volumen real de la zona fotografiada.
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“Esto dejó particularmente 
intrigados a dos de los 
investigadores presentes en 
la prueba, el Dr. Eric Jumper 
y el Dr. John Jackson. 
E s t i m u l a d o s p o r s u 
asombroso descubrimiento, 
decidieron formar un equipo 
d e i n v e s t i g a c i ó n p a r a 
investigar qué podría haber 
originado la imagen sobre la 
tela y en unos pocos meses 
nació el STURP (Shroud of 
Turin Research Project). Dos 
años más tarde, ese mismo 
equipo llevaría a cabo el 
primer examen científico, a 
fondo, de la Sábana Santa 
de Turín”.
“Cuando se coloca una 
fotografía normal en el VP-8, 
no se t raduce en una 
i m a g e n t r i d i m e n s i o n a l 
correcta, sino en un revoltijo 
de "formas" de diversas 
a l t u r a s s e g ú n s u 
luminosidad”.17
“Esto se debe a que las 
luces y sombras en una 
fotografía normal dependen 
únicamente de la cantidad 
de luz reflejada sobre la 
película por cada parte del 
sujeto. Las densidades de la 
imagen no dependen de la 
distancia a la película”. 
“Por el contrario, de la imagen de 
la Sábana Santa de Turín se 
obtiene un relieve tridimensional 
muy preciso de un cuerpo 
humano”.
“Hay que concluir que (en la 
Sábana) la densidad de la 
impronta es —en cada punto— 
directamente proporcional a la 
distancia existente entre el 
cuerpo y la tela que lo cubrió. En 
esencia, cuanto más cerca de la 
tela estuvo esa parte del cuerpo 
 El analizador le atribuye un relieve a cada punto según su densidad, pero el relieve que aparece es 17
el de una imagen completamente deformada, prácticamente  irreconocible. 
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10.- Utilizaron una foto en blanco y negro de Pio IX y 
su negativo, para demostrar que, en una foto normal, 
el VP-8 atribuye un relieve con claras distorsiones.
9.- La aplicación del VP-8 a las imágenes de la Síndone 
dio un resultado inesperado: el relieve de las improntas era 
coherente con el de un cuerpo humano.
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—la punta de la nariz, pómulos, etc—, más oscura era la imagen y cuanto más lejos —
cuencas de los ojos, el cuello, etc—, más débil era la imagen”.18
Como es lógico, el VP-8, al dar relieve a una foto de la Síndone tomada con luz visible, no 
podía distinguir entre quemaduras, remiendos, arrugas y la impronta del cuerpo, pero si 
omitimos este ruido, y nos fijamos en las improntas frontal y dorsal, vemos que el relieve 
atribuido es coherente con el de un cuerpo humano. La razón es que se puede establecer 
una relación matemática exacta entre el relieve de cada parte del supuesto cadáver y la 
intensidad de la huella existente en la tela en la parte correspondiente. Es algo insólito, 
porque es tanto como decir que la imagen tiene “codificada” la información del relieve de un 
cuerpo humano. Deduce correctamente Barrie Schwortz en su web:
“La codificación de datos de distancia en la imagen elimina como posible mecanismo 
para su creación a la fotografía o la pintura y nos permite concluir que la imagen se 
formó mientras la tela recubría un cuerpo humano real. Así que el VP-8, no sólo reveló 
una característica de la imagen de la Síndone muy importante y desconocida hasta 
ese momento, sino que también proporcionó la motivación histórica real para formar el 
equipo que en última instancia fue a investigarla”.19
Durante estos análisis también descubrieron 
que en las huellas del cuerpo, no hay 
“direccionalidad”, es decir, se han plasmado 
perpendicularmente al lienzo. Este dato es 
incompatible con una realización manual de 
las imágenes, ya que un artista, distribuye el 
pigmento siguiendo siempre un mismo 
patrón de dirección.
Lo más lógico sería pensar que las huellas 
son consecuencia del contacto con un 
cadáver, —ya que los estudios forenses 
hablan de heridas reales— y que las 
improntas frontal y dorsal se deben haber 
producido por una reacción química sobre la 
tela, al entrar en contacto con el sudor y los 
ungüentos. Sin embargo esta hipótesis no 
explica las huellas que existen en la 
Síndone:
Cuando se coloca un lienzo sobre un 
cadáver, la sábana únicamente toca el 
cuerpo en los salientes de la “orografía 
corporal”, pero no en los entrantes. Si fuera 
una huella por contacto, existiría imagen en 
las zonas en las que el lienzo habría tocado 
el cadáver.
En la Síndone, por el contrario, tanto en la 
impronta frontal como dorsal, toda la 
superficie del cuerpo tiene imagen. La tela 
 Barrie Schwortz, fotógrafo documentalista del STURP en su página web “www.shroud.com”. 18
SCHWORTZ, Barrie “The 1978 Scientific Examination: The VP-8 Image Analyzer” En: <http://
www.shroud.com/78strp10.htm> (1-VI-2014)
 Ibídem.19
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11.- Esta placa, correspondiente a la zona del 
rostro, se obtuvo en el Jet Propulsión 
Laboratory de Pasadena en 1976. Muestra que 
los puntos de la impronta son perpendiculares 
al lienzo.
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tendría que haber estado en contacto con cada punto del 
cadáver, —cosa que es imposible en la práctica— pero, si 
eso hubiera ocurrido, las manchas tendrían en todos los 
puntos una densidad semejante, y no es así. 
Es más, la densidad de la imagen en cada punto mantiene 
una relación matemática con el relieve corporal, —por eso el 
VP-8, puede “reconstruir” el relieve en base a esas distintas 
densidades—. Esto es a lo que se referían los investigadores 
del STURP cuando establecieron como característica de la 
imagen la “tridimensionalidad”. Una característica única, que 
no se da en dibujos, pinturas o fotografías.20
Los datos que tenían en su poder, originaron numerosas 
preguntas en los científicos, que vieron la necesidad de poner 
en común los resultados que iban obteniendo y plantear 
posibles análisis que solventaran las dudas suscitadas. 
Esa voluntad se materializó en un congreso que tuvo lugar, el 23 y 24 de marzo de 1977, en 
Albuquerque, Estados Unidos, donde se evidenció que era imprescindible analizar 
directamente el lienzo y realizar fotografías científicas específicas.
b) Las “Jornadas de Observación Directa” en Turín: del 8 al 13 de Octubre de 1978.
El equipo STURP se preparó intensamente para realizar una batería de análisis sobre el 
Lienzo. Habían elaborado un protocolo absolutamente detallado, que preveía diversas 
posibilidades, según el tiempo que les concedieran. Y, afortunadamente, no sólo 
consiguieron todos los permisos necesarios para realizarlo sino que se les concedió el 
tiempo máximo solicitado: 120 horas seguidas.
Un estudio exhaustivo que exigió trasladar, desde EEUU hasta la “Sala de la Biblioteca” del 
Palacio real de Turín, 8 toneladas de material, incluida una especie de mesa basculante 
 Es frecuente encontrar en publicaciones de “divulgación” sobre la Síndone referencias a la 20
tridimensionalidad de la imagen que evidencian que el autor no ha entendido en absoluto lo que 
dijeron los investigadores.
-    -59
13.- Relación matemática entre la densidad de la huella en cada punto y la distancia tela-cuerpo.
12.- Las improntas no se 
corresponden con una 
imagen de contacto.
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realizada por la “Nuclear Tecnology, Inc.” que permitía ver la Síndone en horizontal o en 
vertical, para hacer los análisis cómodamente.21
En el “Anexo 1” puede consultarse la lista completa de los miembros del equipo STURP: son 
33 investigadores, expertos en los campos que se iban a investigar, pertenecientes a 
diversas corporaciones o entidades norteamericanas, algunas muy conocidas. Sin entrar en 
detalles, sí quisiera destacar que en la lista se relacionan nueve científicos del Laboratorio 
Nacional de Los Álamos, que en aquellos años pasaba por ser un laboratorio de referencia 
especialmente cualificado .22
En cuanto a sus actuaciones, para dar una idea general de su trabajo, me limitaré a 
enumerar las siguientes: 
• Se tomaron las imágenes necesarias para realizar diversas pruebas de espectrografía y 
espectrofotometría —con toda la gama de longitudes de onda, es decir, infrarrojo, luz 
visible, ultravioleta y Rayos X— con el fin de conocer muchos detalles, no visibles a 
simple vista, y la composición de las improntas.
 No considero que deba hacer un relato minucioso de las investigaciones científicas realizadas. Me 21
remito, para un conocimiento más amplio del tema, a las decenas de publicaciones científicas que 
realizaron los miembros del STURP en los años siguientes. No obstante, y siendo consciente de 
que no todas estas publicaciones son accesibles fácilmente, me he permitido incluir, como “Anexo 
I” de este trabajo, un amplio resumen de un artículo de divulgación realizado por Alejandro 
Rodríguez Saldaña, Dr. en Bioquímica de la Universidad de Murcia, que contiene una visión 
general de las distintas pruebas que realizaron los científicos del STURP y los resultados concretos 
de las mismas. 
 Los norteamericanos publicaron en 1981 que, a partir de los datos obtenidos en las “Jornadas de 
observación directa” de 1978, le habían dedicado a la Síndone más de 150.000 horas de estudio.
 En este laboratorio se había inventado hacía unos años la bomba atómica, y los físicos que allí 22
trabajaban se consideraban de alta cualificación.
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14.- Miembros del STURP escuchan a John Jackson, coordinador del equipo, antes de iniciar 
los estudios directos sobre el Lienzo. Detrás de Jackson la mesa basculante creada 
especialmente para la ocasión.
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• Se fotografió la tela 
con luz transversal (al 
trasluz)  y con luz 23
rasante, para conocer 
c o n d e t a l l e l a s 
arrugas del lienzo. .24
• Se tomaron macro-
fotografías de zonas 
con restos de tierra o 
con marcas de agua; 
d e z o n a s d o n d e 
existe imagen pero no 
hay sangre —donde 
simplemente se ve 
que algunas fibras 
han cambiado de 
color—, de zonas 
chamuscadas, etc.
• Y se extrajeron hilos 
y fibras sin imagen y con imagen, aplicando a las segundas distintos tipos de 
decolorantes para ver si se podía eliminar el color.
c) Hallazgos del equipo STURP sobre la naturaleza de las huellas de la Síndone.
Como sabemos, en la Síndone se constatan dos tipos de huellas: 
• Unas, —supuestamente de sangre— estarían producidas por el contacto con las heridas 
reales infringidas a ese hombre,
• Y las otras, misteriosas y difíciles de identificar, que constituyen la impronta frontal y 
dorsal del cuerpo.
Consecuentemente, —al plantearse el origen de las huellas— el equipo STURP debía 
contestar dos preguntas: Si hay sangre en la Síndone, y cómo se ha producido la impronta.
1ª: LA “SANGRE” ES SANGRE.
Viendo la Síndone, lo primero que salta a 
la vista es la existencia de supuestas 
manchas de sangre de un tono 
llamativamente rojizo. La “comisión de 
expertos italianos” de 1969-1973, había 
dicho que no podían constatar que fuera 
sangre, —“la respuesta negativa a las 
investigaciones llevadas a cabo no 
permite un juicio absoluto sobre la 
naturaleza hemática del mater ia l 
examinado”—. Por eso el STURP tenía 
verdadero interés en clarificar este punto. 
 Esto permitió ratificar que en donde hay sangre la tela es opaca a la luz trasversal, pero, en cambio, 23
la huella del cuerpo es transparente a dicha luz, lo que indica que la impronta no está formada por 
material opaco añadido al lino.
 Tras un detallado estudio, Jackson ha indicado que algunos de estos dobleces siguen un patrón —24
indicio de los distintos tipos de dobleces que la Sabana ha tenido a lo largo de su historia— que 
podrían permitir la identificación de la Síndone con la Imagen de Edesa de la que hablaremos en 
su momento. 
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15.- Fotografiando la Sábana con antorchas de luz ultravioleta.
16.- “Sangre” en la zona de la espalda
I.- LA SÍNDONE DE TURÍN   __________________________________________  Tesis doctoral  de Jorge M. Rodríguez Almenar
Si no se encontraban trazas de sangre no 
podrían afirmar que la sábana era una mortaja.
No fue fácil llegar a una conclusión, pues 
inicialmente se suscitó una polémica, que 
trascendió a la prensa, y que es necesario 
abordar aquí : Los protagonistas fueron, por 25
una parte el Dr. Walter C. McCrone , y por otra 26
los Dres. John H. Heller  y Alan D. Adler .27 28
McCrone, era fundador y director del McCrone 
Research Institute (MCRI) un prestigioso 
laboratorio de investigación en microscopía 
electrónica. Había participado en el congreso 
de Albuquerque, pero nunca llegó a ser 
miembro del STURP. No vio la Sábana en 
1978, como tampoco los doctores Heller y 
Adler, pero Hel ler le remit ió algunos 
portaobjetos con fibras de la tela, manchadas 
de rojo, para que diera su opinión sobre si eran 
manchas de sangre. 
McCrone contestó que no había encontrado sangre, pero sí óxido de hierro, y también 
partículas de bermellón y otros pigmentos usados por artistas, por lo que se aventuró a 
asegurar que la Síndone era algún tipo de pintura medieval.
 Sobre todo, porque periódicamente se alude a ella en medios “escépticos”, normalmente sin aclarar 25
las circunstancias en que se dio tal polémica, y sin mencionar algunos datos determinantes.
 Walter C. McCrone, Jr. nació en 1916. Doctorado en Química Orgánica en 1942 en la Universidad 26
de Cornell, aceptó en ella la dirección del Departamento de Ingeniería Química. En 1956, dejó la 
Universidad para convertirse en consultor independiente y fundó McCrone Associates, Inc., de 
Chicago (Illinois). Cuatro años más tarde constituyó el McCrone Research Institute (MCRI) también 
en Chicago, una organización sin fines de lucro dedicada a la enseñanza y la investigación en 
microscopía electrónica. 
Fue director y editor de The Microscope, una revista internacional dedicada a la promoción de 
todas las formas de microscopía para el biólogo, el mineralogista, el científico forense, y el químico.
 El biofísico Dr. John H. Heller, del New England Institute, Connecticut, EE.UU., se licenció por la 27
Universidad de Yale e hizo estudios de postgrado tanto en Yale como en la universidad de Cornell. 
Se doctoró en medicina en la Case Western Reserve University y fue profesor de medicina interna 
y la física médica en la Universidad de Yale. Fue miembro de la American Physiological Society, la 
Biophysical Society y la Bioelectromagnetic Society. Escribió extensamente en sus campos 
profesionales y fue galardonado con cuatro medallas nacionales e internacionales. 
En 1954, Heller fundó la Reticuloendothelial Society, y fue autor del manual “Reticuloendothelial 
Structure and Function”, de 1960, sobre las funciones que actúan en la generación y la destrucción 
de los glóbulos rojos. Heller se centró en la toma de mediciones físicas y químicas de este sistema 
para detectar la presencia de sangre en casos de pena de muerte, tanto para la acusación como 
para la defensa, con especial preocupación sobre las pruebas de trazas de sangre antigua.
 Alan David Adler, nació en 1931, obtuvo su título de licenciatura en Química por la Universidad de 28
Rochester, (Nueva York) en 1953, y se doctoró en Química por la Universidad de Pennsylvania, 
(PA) en 1960, especializandose en porfirinas y química sanguínea. 
Enseñó biología en la Universidad de Pennsylvania, como profesor asistente de 1960 a 1967. Ese 
año dejó la enseñanza y se trasladó a Redding, Connecticut, para trabajar como profesor asociado 
en el New England Institute for Medical Research en Ridgefield, Connecticut. Desde 1973, se unió 
al Departamento de química de la Western Connecticut State University. 
Publicó varios artículos sobre la Síndone en la New York Academy of Sciences y otras revistas 
científicas, incluyendo ”A Chemical Investigation of the Shroud of Turin”, "Concerning the side strip 
on the Shroud of Turin”, con Alan y Mary Wanger, y “Conservation of the Shroud of Turin" con Larry 
A. Schwalbe.
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17.- El Dr. Walter C. McCrone
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La polémica surgió porque, 
simultáneamente, Heller y Adler 
habían legado a la conclusión 
contraria, al constatar que en las 
muestras sí existía sangre. Una 
sangre, lógicamente degradada, 
pero real.29
Para el equipo STURP, los datos 
que es taban a r ro jando sus 
pruebas espectrográficas no 
permitían pensar que la impronta 
fuera una pintura, así que lo que 
decía McCrone les parecía carente 
de sentido.
Heller y Adler entendían que ese 
óxido de hierro era consecuencia 
de la existencia de hierro en la 
hemoglobina de la sangre, que con 
el paso del tiempo se oxida. 
Más aún, el óxido de hierro 
e n c o n t r a d o e r a d e t a m a ñ o 
submicrón, es decir, menor que 
una micra (milésima parte del 
milímetro). Crear una imagen —
como sugería McCrone— con 
polvo de óxido de hierro de esas 
d i m e n s i o n e s p r e s e n t a u n a 
dificultad insalvable. Con un 
procedimiento medieval, no es 
posible obtener un polvo tan fino.
Además no sólo habían encontrado 
hierro, había encontrado otros 
componentes de la sangre. Y es 
importante destacar que Heller y 
Adler, utilizaron pruebas químicas 
 Un pico distintivo en el gráfico producido por el microespectrofotómetro indicó claramente la 29
presencia de hemoglobina desnaturalizada a metahemoglobina ácida, como corresponde a la 
sangre antigua. Además identificaron los elementos inorgánicos de la sangre y determinaron la 
existencia de hemoglobina y otros componentes sanguíneos. 
De otras pruebas, que resultaron indicaciones positivas de la existencia de sangre, como la 
presencia de proteínas, albúmina, etc, Heller y Adler llegaron a la conclusión de que 'manchas de 
sangre' de la Sábana Santa son realmente de sangre humana.  
Los trabajos científicos clave en los que conjuntamente presentaron sus hallazgos son: HELLER, 
John.; ADLER, Alan, 1980, p. 2742-2744; y HELLER, John.; ADLER, Alan. 1981, p.81-103. 
Toda la polémica y las circunstancias en las que se dio están recogidas minuciosamente, pero en 
términos entendibles para no especialistas, en el libro de Heller “Report on the Should of Turin”.
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19.- Sangre procedente de la herida del costado. Estos 
grumos disueltos en hidracina dieron fluorescencia 
positiva a la porfirina, positivo al hemocromógeno, y las 
proteinas y reacción positiva a la metahemoglobina. 
18.- Arriba derecha: El Dr. John Heller, 
y el Dr. Alan Adler. 
Abajo: El libro del Dr. Heller y un 
esquema del proceso de degradación 
de la sangre en el que él era experto. 
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múltiples para diagnosticar la presencia de sangre, “cualquiera de las cuales —afirmó Heller
— es una prueba de la presencia de sangre, y es aceptable en un tribunal de justicia”. 
Pero, además de las pruebas químicas, realizaron los pertinentes estudios inmunológicos 
que confirmaron los resultados anteriores. Como afirma Wilson:
“McCrone se pronunció sólo sobre la base de criterios ópticos. Pero el único camino 
verdadero para comprender la naturaleza de la impronta del cuerpo y la sangre de la 
Sábana Santa es estudiar sus reacciones químicas bajo una variedad de tratamientos 
químicos”.30
Heller y Adler, también encontraron partículas de bermellón y pigmentos, pero demostraron 
que ninguno de estos materiales era responsable de las imágenes del “cuerpo” o de la 
“sangre” de la Síndone. Los pigmentos no se encontraban en mayor medida en las áreas de 
la imagen que en las áreas sin imagen. 
Su presencia se explicaría como simples trazas dejadas en la superficie de la Sábana por la 
práctica, del siglo XVI y XVII, de presionar sobre el Lienzo las copias recién pintadas para 
convertirlas en reliquias de contacto. Esta práctica está sobradamente documentada en las 
inscripciones de muchas de las copias de la Síndone. Es el caso, por ejemplo, de una de las 
dos copias —que es prácticamente de tamaño natural— que se conservan en el Monasterio 
de Guadalupe (Cáceres) y que atestigua:
“…Esta imagen se realizó tan de cerca como fue posible a la preciosa reliquia que 
reposa en la Santa Capilla del Castillo de Chambéry y se colocó sobre ella en junio de 
1568”.31
Por último, también afirmaba McCrone que un artista habría realizado la imagen mezclando 
pintura al temple con ciertas sustancias animales, sin embargo cuando Heller y Adler 
aplicaron las pruebas de proteínas no encontraron ninguna evidencia de tales proteínas 
animales.
El Dr. Baima Bollone desde Italia, confirmó igualmente 
la presencia de sangre humana. Así lo afirmó —
recordando sus análisis de los años 80— en un 
Simposium de expertos reunido entre el 2 y el 6 de 
marzo del 2000 a petición del Cardenal Poletto:
“Bajo el microscopio de fluorescencia, y 
utilizando el método Dotzauer y Keding en 
dichas muestras, demostré la presencia de 
hemo/porfirinas. En el mismo material obtuve 
cristales de Teichmann o clorhidrato de 
hematina con los procedimientos habituales”. 
En años siguientes, Baima Bollone extendería sus 
resultados químicos mediante una serie de 
experimentos inmunológicos, los cuales dieron 
posi t ivo a la presencia de marcadores de 
componentes sanguíneos.
"En efecto, las investigaciones diagnósticas 
hematológicas cotidianas nos han permitido 
determinar, en la Sábana Santa, la presencia 
 WILSON, Ian, 1986, p. 8930
 LEONE, Domenico, 1959, p. 47-62.31
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20.- El Prof. Pier-Luigi Baima-Bolone 
tomando muestras en 1978. 
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indiscutible de la sangre humana, con todas sus características. Todo esto demuestra 
y confirma que en la Síndone hay efectivamente reales y completas manchas de 
sangre, conservada en sus diversos componentes”.
Con todo esto, quedó demostrado 
que la Síndone es realmente una 
mortaja, no sólo porque exista 
sangre, sino también porque se 
encontraron, por ejemplo, restos de 
tejido epitelial humano, (en concreto 
de varón) o de tejido muscular en la 
zona correspondiente a la impronta 
de la espalda.
2ª: LA NATURALEZA DE LA IMPRONTA
La segunda pregunta que quiso 
responder el equipo STURP era 
sobre la naturaleza del otro tipo de 
marcas, las que forman las improntas 
frontal y dorsal del Hombre de la 
Síndone.
Del conjunto de las publicaciones del 
STURP  se infiere que la impronta 32
de la Síndone tiene una serie de 
características que excluyen, una a 
una, las diferentes alternativas que se 
han ido barajando como origen de 
dichas huellas. Son estas:
1.- Estabilidad térmica:
 
El incendio de 1532 originó una 
combustión parcial de la tela en el 
interior de la caja de madera 
recubierta de plata. Sin embargo 
el cambio de temperatura que sufrió la tela no alteró el color de la impronta. No se 
produjeron cambios ni distintas tonalidades en las zonas más cercanas o más lejanas al 
foco de calor.
2.- Estabilidad hidrológica:
 
Las marcas de agua son muy visibles en la Sábana, pero la imagen no aparece 
emborronada en ningún punto. Si el pigmento fuera soluble al agua, se habría producido 
una dispersión de color.
 Me remito nuevamente al “Anexo 1”.32
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22.- Fotografía de la Síndone correspondiente a la 
zona de la nariz. Se aprecia muy bien que la impronta 
no está formada por material añadido sobre la tela, y 
es llamativa la ausencia de capilaridad. Las fibras que 
tienen un tono más oscuro están al lado de otras que 
tienen el tono natural del lino.
21.- Fragmentos encontrados en las 
cintas adhesivas tomadas por el STURP. 
Foto del libro de Wilson y Schwortz “The 
Turin Shroud:The ilustrated evidence”.
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3.- Ausencia de pigmento:
 
En las fotografías de detalle 
observaron que las fibras del 
l ino que const i tuyen la 
impronta tienen un color 
ligeramente más oscuro, 
pero no se ve material sobre 
la tela.
 
Al colocar la Síndone al 
trasluz no se ve la imagen. 
La impronta no está hecha 
con material añadido sobre 
l o s h i l o s , c o m o s e r í a 
cualquier tipo de colorante o 
p in tura . En la práct ica 
t o t a l i d a d d e l o s 
procedimientos pictóricos 
a n t e r i o r e s a l a é p o c a 
contemporánea, es decir, 
dibujos, acuarelas, óleos, 
etc. el color se añade al 
l i e n z o , p r e c i s a m e n t e , 
colocando una materia sobre 
el mismo. Por eso, como es natural, en todas las copias pintadas de la Síndone, colocada 
la tela al trasluz, sí se ve la materia que constituye la figura. 
4.- Superficialidad:
 
Al hacer las fotografías del reverso del lienzo, se comprobó que la sangre ha calado, 
atravesado los intersticios de las fibras, desde el anverso. Sin embargo, la huella del 
cuerpo sólo se encuentra en el anverso y es extremadamente superficial, sólo afecta a 
algunas de las fibrillas de los hilos. Pero ademas, como recoge Heller en su libro, hay otro 
dato sobre las huellas que no suele citarse, siendo como es de extraordinaria 
importancia:
“Después de retirar los restos de sangre de las fibras, Adler vio que eran blancas, no 
amarillas, como el resto de las fibras del Lienzo, lo que implica que las manchas de 
sangre han llegado a la Síndone antes de que se formara la imagen, y que no hay 
imagen en el área de las manchas de sangre. La sangre de alguna manera impidió la 
formación de la imagen, protegiendo la Sábana durante su el proceso de creación de 
ésta”.33
 
Esto es tanto como decir que primero llegó la sangre a la tela y después se produjo la 
impronta del cuerpo. ¿Cómo sería posible colocar sangre en el lugar de las heridas antes 
de conocer la impronta?
 
Además, mientras que en las manchas de sangre sí hay capilaridad, es decir, líquido que 
se filtra por entre las fibras de los hilos, la impronta del cuerpo, sólo afecta de manera 
muy selectiva a algunas de las fibrillas de los hilos: hay fibrillas que tienen color y otras 
muy próximas que no tienen nada de color. Esto excluye que la huella se haya producido 
por ningún tipo de líquido o de gas.
 Citado por WHITING, B., 2006, p.122-123. Para más detalles véase HELLER, J.H., 1983.33
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23.- Foto de las dos mitades de la Síndone con luz 
transversal 
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5.-Estabilidad química:
 
Se utilizaron centenares de disolventes intentando eliminar el color pardo-amarillo de los 
hilos que forman la impronta, sin lograrlo. Lo que el STURP publica es que lo que forma 
el color de la imagen es una degradación de la celulosa del lino.  Resumen Wilson y 34
Schwortz:35
“Según el análisis de Heller y de Adler, y en consonancia con las observaciones "in 
situ", las fibras de la Sábana Santa, que representan la imagen del “cuerpo” no 
tienen añadida a ellas ninguna sustancia identificada que pudiera ser responsable 
de la imagen. Es como si, simplemente, se han degradado, o “envejecido", en 
aquellos lugares en los que aparece la huella, de la misma manera que un 
periódico se vuelve amarillo cuando se expone a la luz solar intensa, sólo que el 
“amarillamiento” se ha producido de forma selectiva, con una intensidad 
relacionada con la distancia (teórica) del cuerpo a la tela, en cada punto”.
6.- Ausencia de direccionalidad:
 
Esta característica supone que la imagen se “proyectó” perpendicularmente al lienzo 
que lo estaba cubriendo y descarta la posibilidad de que alguien manufacturase esa 
imagen porque, como sabemos, todo pintor da una cierta direccionalidad al color. 
7.- Negatividad:
 
Quiere decirse con esta expresión que, cuando se entiende la imagen y se ve lo que 
representa, es al invertir el claroscuro. Así ocurre en un negativo fotográfico —sea de 
blanco y negro o de color—, donde se produce no sólo la inversión de los colores sino 
también de la lateralidad espacial.
8.- Información tridimensional:
 
Como ya he explicado profusamente, la “densidad” de la imagen de la impronta en 
cada punto, mantiene una relación matemática con el relieve del cuerpo.
9.- Pormenorización:
 
Aunque el color de las fibras degradadas es el mismo en todas, la mayor o menor 
concentración de las mismas le otorga visualmente a la imagen distintas tonalidades. 
Los norteamericanos llegaron a decir que la densidad de la huella de la parte interna 
del labio es distinta a la de la parte externa. Esto significa que es una imagen con un 
detalle muy fino. Si comparamos la imagen de la Síndone con algunos intentos de 
aproximación que se han hecho, a base de reacciones químicas de sudor o diversas 
sustancias que pudieran estar sobre el cadáver, lo que se ve en estos casos son 
manchurrones, mientras que en la Síndone el detalle es muy sutil. 
De acuerdo con el método empírico, si lo que se quiere es descubrir cómo se ha formado la 
imagen, sólo podemos aceptar como hipótesis de formación de la imagen aquellas en las 
 En 2005 Ray Rogers afirmó que, estudiando fibras de la Síndone tomadas en 1978, había 34
encontrado una sustancia —no presente en la naturaleza de forma natural— que disolvía la huella. 
Eso supondría que la degradación de la celulosa sería de carácter químico y no físico, pero no 
cambia el hecho de que la imagen no se puede explicar por el simple contacto con el cuerpo ni 
aclara en absoluto el origen de la impronta. En todo caso este dato está pendiente de una 
corroboración futura.
 WILSON, Ian; SCHWORTZ, Barrie, 2000, p.73-74.35
-    -67
I.- LA SÍNDONE DE TURÍN   __________________________________________  Tesis doctoral  de Jorge M. Rodríguez Almenar
que el resultado contenga todas y cada una de estas características simultáneamente. Ese 
es el único criterio objetivo que tenemos para poder afirmar que se sabe cómo se ha 
formado la impronta de la Sábana. Lo demás son meras especulaciones sin valor científico 
alguno.
En definitiva: hasta ahora no se ha encontrado ninguna hipótesis que explique TODAS las 
características de la imagen. Esa es la situación al día de hoy. Esto se resume muy bien en 
las conclusiones que publicó el STURP y que traduzco a continuación.
CONCLUSIONES DEL STURP:
“No se han encontrado en las fibras ni pigmentos, ni pinturas, tintes o manchas”. 
“La radiografía, la fluorescencia y la microquímica de las fibras confirman que no es 
posible que la imagen fuera realizada con pintura. La evaluación con ultravioleta e 
infrarrojos confirma estos estudios”
“Los aumentos de imagen en el ordenador y el análisis mediante un aparato 
Analizador de imágenes conocido como el VP-8 demuestran que la imagen es única y 
contiene codificada información tridimensional”.
“La evaluación microquímica no ha descubierto ni especias, ni aceites, ni otras 
sustancias bioquímicas que produce el cuerpo, o bien en vida, o bien después de la 
muerte”. 
“Es evidente que hubo un contacto directo de la Síndone con un cuerpo”.
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24.- Este gráfico, publicado en un libro de divulgación sobre la Síndone, pero escrito por 
Stevenson y Habermas miembros del equipo STURP, compara las características de la impronta 
de la Síndone con las que tendrían las huellas obtenidas por los diferentes métodos que se 
habían propuesto como origen de la Sábana hasta 1981.
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“Sin embargo, aunque este tipo de contacto puede explicar algunas características del 
torso, es absolutamente incapaz de explicar la imagen del rostro con la alta resolución 
que ha sido ampliamente demostrada por la fotografía”.
“Podemos concluir, por ahora, que la imagen de la Síndone es una imagen de un 
verdadero humano, un hombre flagelado y crucificado. No es producto de un artista”
“El problema, desde el punto de vista científico, es que algunas explicaciones que 
podrían ser válidas desde el punto de vista de la química, son imposibles en la física. 
Por el contrario, ciertas explicaciones físicas que podrían resultar atractivas, son 
imposibles de sostener por la química”.
“Para llegar a una explicación adecuada de la imagen de la Síndone, la explicación 
debe ser aceptable científicamente desde el punto de vista de la física, la química, la 
biología y la medicina”.
“El consenso científico es que la imagen es el resultado de algo que provocó la 
oxidación, la deshidratación y la conjugación de la estructura de los polisacáridos de 
las microfibras del lino mismo”(...) “No se conocen métodos químicos o físicos que 
puedan explicar la totalidad de la imagen. Tampoco puede explicar la imagen, de 
forma adecuada, ninguna combinación de circunstancias físicas, químicas, biológicas 
o médicas”
“Como consecuencia de esto, el problema de cómo se produjo la imagen, o qué la 
produjo, sigue siendo ahora, como antes, un misterio.” 36
Para terminar este punto, creo necesario dejar claro que el hecho de que no se haya podido 
determinar cómo se ha formado la imagen no significa que no se sepa como NO se ha 
formado. El STURP, con los medios aplicados, obtuvo los datos suficientes como para poder 
descartar no solamente todas las teorías que se habían propuesto en 1981, sino las que se 
han propuesto después. 
Los datos que obtuvieron siguen siendo válidos en el siglo XXI y a los efectos que nos 
interesan para este trabajo —en el que no pretendemos determinar cómo está formada la 
imagen, y tampoco si es auténtica mortaja de Jesús o no—, son suficientes para poder 
afirmar que la Síndone no se puede relacionar con ningún procedimiento pictórico 
conocido.37
 Puede verse el texto original en inglés en la web de Barrie Schwortz (miembro del STURP). 36
 SCHWORTZ, Barrie. “The 1978 Scientific Examination: Summary of STURP's Conclusions” 
En:http://www.shroud.com/78strp10.htm> (1-VI-2014)
 Como sí se puede hacer con el más de un centenar de copias que tenemos catalogadas.37
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CAPÍTULO 2.- LA DATACIÓN POR EL MÉTODO DEL CARBONO 14.
Según lo que acabamos de ver, los estudios directos sobre la tela no avalan que la 
Síndone sea una representación artística —y además no se ha encontrado modo 
natural o artificial de obtener unas huellas como las que contiene— pero aún hemos 
de tratar otra cuestión previa: ¿sabemos realmente si el lienzo es de época medieval?
En 1988 se sometió la Sábana Santa a una datación por el método del carbono 14 (C14) y 
según el resultado obtenido, no se remontaría más allá del siglo XIII. Si esto fuera así, 
evidentemente, la hipótesis que intentamos mantener sería indefendible. Debemos aclarar, 
por tanto, si aquella supuesta datación se considera fiable o si, como nosotros pensamos, 
pudo dar un resultado equivocado.
La prueba de 1988 proporcionó un dato científico indudable: que la muestra de la Síndone 
analizada contenía una cantidad de átomos de C14 equivalente a los de un lienzo de entre 
1260-1390 d.C., pero es necesario distinguir entre ese dato y su interpretación, porque datar 
un objeto arqueológico no es solamente “hacer una prueba de carbono 14”, hay que tener 
en cuenta más factores y hacer una valoración global. Es lo que se hace habitualmente.
A.- Los fundamentos del método y sus limitaciones.
En arqueología, la forma de datar objetos realizados por el hombre ha sido tradicionalmente 
por comparación. Así, un objeto de cerámica hallado en una excavación, que sea idéntico a 
otro de fecha conocida, se catalogará como de la misma época. Si lo que se pretende es 
determinar la antigüedad de unos restos humanos (huesos, por ejemplo) se atiende al 
estrato en el que se hallaron. Si en ese mismo estrato aparece un objeto manufacturado 
cuya fecha puede ser conocida, existirá una presunción favorable a creer que los restos 
tienen la misma antigüedad. Sin embargo, con el método comparativo, era imposible 
determinar la antigüedad de objetos anteriores al ser humano pues, por definición, no era 
posible encontrar ningún objeto manufacturado de esa época. 
Se entiende la gran utilidad y la revolución que supuso el descubrimiento del método del 
C14, que permite datar restos biológicos por sí mismos: 
El carbono 14 —que se forma en las capas altas de la atmósfera por efecto de los rayos 
cósmicos— es un isótopo radioactivo del Carbono y forma parte de su ciclo. Todos los seres 
vivos tenemos en nuestro organismo aproximadamente un átomo de C14 por cada 2.000 
millones de átomos de C12. Como, desde el momento de su muerte, la cantidad de C14 de 
los restos de un ser vivo disminuye a una velocidad conocida, este método permite datar el 
objeto sin necesidad de referirse a ningún otro, simplemente midiendo cuanto C14 queda en 
la muestra. Bastará con aplicar una fórmula matemática y podemos deducir cuánto tiempo 
hace que ese ser vivo murió.
Sin embargo, no siempre se obtiene la fecha real de la muestra, pues una cosa es 
determinar cuanto C14 queda en la ella (el dato científico) y otra distinta es que ese dato nos 
permita conocer su antigüedad real (la fecha de calendario). La interpretación correcta del 
resultado dependerá de las condiciones de la muestra analizada. Si ésta ha sufrido algún 
fenómeno que ha alterado la proporción de C14, —p.ej., se ha contaminado con materia 
orgánica ajena a ella— pueden obtenerse resultados alejados de la realidad.
Para que la prueba del C14 permita conocer la fecha correcta se deben cumplir, al menos, 
cinco condiciones:
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- Que el C14 en la atmósfera sea constante. 
No en todos los lugares del mundo existe la misma cantidad de C14 en la atmósfera.
- Que la muestra tenga una homogeneidad en la distribución del C14.
Cuando hablamos de tejidos de lino, como la Síndone, hay que saber que la cantidad de 
C14 en las hojas no es la misma que en el tallo, por tanto, no hay una homogeneidad 
absoluta, dentro de la propia planta que se pretende datar. 
- Que la proporción de C14/C12 no haya sido alterada por contaminaciones externas. 
Es fundamental que ninguna contaminación haya alterado la cantidad de C14 que tenía la 
muestra. Si la tela de la muestra lleva añadida materia orgánica más reciente, y no se 
elimina adecuadamente, necesariamente, parecerá “más joven”. La medición será 
correcta, pero el resultado no se ajustará a la edad real.
- Que la vida media del C14 sea exacta. Hoy día está 
establecida en 5.730 años.
El decaimiento del C14 no es tan regular como la 
medición teórica nos podría hacer pensar: diversas 
circunstancias históricas han alterado su regularidad.
Para ajustar el decaimiento del C14, según las 
circunstancias de cada tiempo y lugar de la tierra, se 
ha comparado la curva de decaimiento del C14, con 
los datos obtenidos en los anillos de los árboles 
gigantes. Y
- Y que las muestras sean significativas, es decir que 
representen adecuadamente al objeto. 
En definitiva: el método de datación del C14 es un gran descubrimiento, —aunque sólo 
aplicable a materiales que alguna una vez fueron parte de un organismo vivo— pues nos 
permite conocer la edad de muchos restos prehistóricos o históricos a los que no podríamos 
aplicar ningún otro método, pero, si no se dan estas cinco condiciones, la datación no será 
correcta.
El problema se plantea cuando necesitamos datar objetos que, por las condiciones 
especiales de las muestras, no cumplen estos cinco requisitos y, por tanto, no pueden ser 
datados con este método, de manera fiable.
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26.- La rueda 
de prensa 
del 13 de 
Octubre de 
1988 en la 
que el 
arzobispo de 
Turín dio los 
resultados 
del C14 
sobre la 
Síndone, 
despertó una 
enorme 
expectación. 
Acudieron 
medios de 
todo el 
mundo. 
25.- Los anillos de los árboles 
antiguos han permitido ajustar el 
decaimiento del C14. 
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B.- La datación de la Síndone en 1988.
El viernes 13 de Octubre de 1988, el Custodio de la Reliquia, el Cardenal Ballestrero, titular 
de la Sede de Turín, comunicó —en rueda de prensa a la que asistieron centenares de 
medios de comunicación de todo el mundo— que se había realizado la prueba del Carbono 
14 a la Sábana Santa y, que según esta prueba, “el intervalo de fecha calibrada asignada al 
tejido” estaría entre los años 1260 y 1390. d.C. Si la datación era correcta, el tejido de la 
Síndone es medieval.
La toma de las muestras se había realizado el 21 de abril, asistiendo los representantes de 
tres laboratorios: Oxford (Reino Unido), Zurich (Suiza) y Tucson (Arizona, EE.UU.) quienes 
se habían ofrecido a hacer la datación.38
Se ha discutido que se tomara la muestra de la esquina superior izquierda, siguiendo un 
criterio meramente estético. Desde el punto de vista científico lo ideal hubiera sido tomar 
hilos de diversas zonas, —o del centro de la tela, no de la periferia— pero es que, además, 
se tomó de un sitio especialmente contaminado.
 Se había propuesto un protocolo muy estricto para ello, pero como vamos a ver no se respetó. De 38
momento estaba previsto que se hiciera una prueba “doble ciega”, —es decir, sin que los 
laboratorios supieran cuál era la muestra de la Sábana Santa y sin que pudieran reconocer el tejido 
hasta después de los análisis—, pero no fue así. En la toma de muestras, estuvieron presentes los 
representantes de los laboratorios y —como no se trituró el tejido— pudieron reconocer la tela de la 
Síndone que, a diferencia de las otras muestras, era una sarga y no un tafetán. Esto no tiene por 
qué influir en el resultado, pero en honor a la verdad hay que decirlo.
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27.- Fotos anteriores al corte para el C14. Llama la atención lo sucia que estaba la tela en esa 
zona. En 1973, el profesor Raes, cortó una porción de la Síndone para hacer un análisis textil en 
ese mismo lugar y, por contraste, aparece casi blanco un trocito de forro que quedó a la vista. Por 
cierto que ya entonces Raes halló fibras de algodón en la tela.
28.- El corte de la muestra. Vemos de 
nuevo la diferencia de color que tenía 
la tela cortada, con relación al forro.
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Durante siglos la Sábana se sujetaba con las manos por esa esquina cuando se mostraba a 
los fieles, así que era apreciable a simple vista la cantidad de suciedad que se había ido 
acumulando a lo largo del tiempo. —Los protocolos que se aplican habitualmente a la toma 
de muestras para realizar la prueba del C14 son muy estrictos al respecto, por lo que es 
totalmente insólito que se tomara la muestra de uno de los sitios más contaminados de todo 
el lienzo—.
Para tomar la muestra se empezó haciendo un corte paralelo a lo que es el cosido entre el 
forro y la sábana, y se eliminó la zona de la costura. Después, la muestra se dividió en dos 
partes: Una se reservó y la otra se volvió a dividir para entregar porciones a los tres 
laboratorios que realizarían las pruebas. 
Los tres analizaron las correspondientes muestras de la Síndone y de otras tres telas que se 
añadieron como muestras de control. Se había establecido que ninguno de los laboratorios 
se pondría en contacto con los demás, y que darían al cardenal sus resultados de forma 
separada. Sin embargo remitieron al arzobispo únicamente un telegrama y trataron los datos 
como si fuere un análisis conjunto, por lo que el arzobispo presentó el resultado como si 
fuera definitivo y sin ninguna valoración científica.
Acompañado por su asesor científico, Luigi Gonella, de la Universidad de Turín, el Arzobispo 
de Turín leyó un comunicado de la Diócesis en el que se decía:
“el intervalo de fecha calibrada, asignada al tejido del Sudario —aquí se utiliza la 
expresión incorrecta de Sudario para referirse a la Sábana—, con un nivel de 
confianza (estadístico) del 95 %, está entre el año 1260 y 1390”. 
Se aceptaba implícitamente que la datación con C14 de la Sábana era correcta y parecía 
aceptarse sin reservas que era una tela medieval. Sin embargo pasó desapercibida 
totalmente otra parte del texto: 
“los problemas del origen de la imagen y de su conservación siguen siendo, todavía en 
gran parte, inexplicados”.  39
Sin embargo, yendo más allá de lo que había dicho el cardenal, lo que publicaron los medios 
es que la Diócesis aceptaba que la Síndone era una pintura medieval, —por tanto un 
fraude—, algo que no se puede deducir del análisis del C14: 
• La edad del lino con el que está hecho el tejido de la Sábana es independiente de la 
naturaleza de la imagen grabada en ella. 
 No es una frase muy acertada porque mezcla dos temas completamente distintos: Uno, la 39
conservación de la tela, que hoy día, tras el incendio del año 97 y la nueva sistematización del 
lienzo está resuelto, y otro, el origen de la imagen, que sigue sin estar resuelto. 
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29.- Una reconstrucción del trozo cortado, basada en la fotografía de la muestra, donde podemos 
identificar a dónde fue a parar cada porción. 
Arizona recibió un trocito adicional, porque el peso de la primera porción era muy inferior al de las 
que recibieron Oxford y Zurich. 
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• Esta mala interpretación podría haberse corregido en la rueda de prensa que se 
produjo el día siguiente en el Museo Británico de Londres, pero no fue así.40
• Fue necesario esperar a la publicación oficial  para tener todos los datos y poder 41
analizar adecuadamente el trabajo realizado. Tal publicación se hizo en la revista 
Nature cuatro meses después, cuando el tema parecía ya zanjado ante la opinión 
pública.
C.- Crítica a la datación: Una datación discutida y discutible.
a) La estadística demuestra que no es un método infalible.
Los laboratorios hicieron la prueba con un método puesto a punto desde hacía relativamente 
poco tiempo, y que —en aquel momento— se consideraba perfecto.  No nos puede 42
 Por el contrario, el tono de las respuestas de los ponentes —publicadas por la BSTS en su 40
Newsletter nº 20, de Octubre de 1988— fue triunfal, casi dogmático, y muy poco adecuadas a un 
laboratorio científico por estar muy lejos de la neutralidad objetiva y aséptica que correspondería.
Así, por ejemplo, el Dr. Michael Tite, coordinador de la prueba del C14 y Director del laboratorio de 
investigación del Museo Británico dijo: “No me interesaré más por la Síndone, porque ahora hay 
unas probabilidades astronómicas en contra de una datación de la época de Cristo”. 
Y el Dr. Eduard Hall, entonces Director del Laboratorio de Oxford, yendo mucho más lejos pontificó: 
"Ninguna persona de cierta valía científica podría querer otra cosa que la falsedad de la Síndone. 
Quien piense de otro modo podría unirse a los que creen que la tierra es plana”.
 La precipitación en dar los resultados  se debió a causas exclusivamente “políticas”: la prensa 41
anglosajona había filtrado, en septiembre, que los laboratorios habían hecho la datación, le habían 
comunicado el resultado a la Diócesis de Turín y que el Arzobispado no se atrevía a hacerlo público. 
 Eso explica el tono de algunas intervenciones y que los laboratorios alardearan de que su método 42
tenía tal rigor que podía desenmascarar “fraudes” como el de la Sábana Santa.
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30.- Portada de la prestigiosa revista Nature, vol. 337, 16 de febrero de 1989 y la primera 
página del artículo sobre la datación del Lienzo de Turín.
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extrañar que los medios dieran como infalible la datación, pero hoy en día, con la 
perspectiva de los años, podemos analizar el resultado, reconsiderándolo desde el principio.
Se han hecho múltiples estadísticas sobre el porcentaje de aciertos y fallos en las 
radiodataciones pero, como entre ellas hay muy pocas diferencias, tomaré como ejemplo la 
utilizada por el profesor norteamericano, de la Universidad de Hong Kong, William 
Meacham, dado que su autoridad profesional en la materia es indiscutible.  43
Destaca Meacham que la mayoría 
de las dataciones son correctas, 
en concreto el 67,8 %, según él. 
Este alto porcentaje demuestra 
que el C14 es un buen método, 
porque el 70 % de aciertos es 
mucho. Pero también hay que 
decir que hay un 9,6 % de 
dataciones dudosas y hay un 22,6 
% de dataciones inaceptables.  44
Se entiende por “dataciones 
dudosas” aquellas que establecen 
la antigüedad del objeto en una 
fecha que no es imposible pero 
que es diferente a la esperada —
por coherencia con los datos que 
se tenían sobre él—, y “dataciones 
i n a c e p t a b l e s ” l a s q u e s o n 
imposibles por absurdas.
Si, como afirma Meacham un 22,6 %, de las dataciones están claramente equivocadas y, 
dentro de las dudosas, habrá algunas que también estén equivocadas, la estadística nos 
dice que —aproximadamente— una de cada cuatro dataciones es errónea. Escribió William 
Meacham en 1998:45
“Como arqueólogo con 25 años de experiencia en el uso de C14 para la datación de 
muestras de excavaciones, sé lo que la mayoría de los arqueólogos hacen cuando el 
C14 produce una fecha que entra en fuerte conflicto con otra evidencia: 
 William Meacham no sólo ha estudiado ampliamente la datación por carbono de la Sábana de 43
Turín. Ha dirigido más de una treintena de excavaciones arqueológicas en Hong Kong y Macao. Ha 
publicado 7 libros y numerosos trabajos sobre diversos aspectos de la arqueología del sur de China 
en revistas internacionales arbitradas, incluyendo Antiquity, Asian Perspectives, Archaeology, World 
Archaeology, Current Anthropology, y Journal of Chinese Linguistics.. También ha escrito sobre 
temas relacionados con la Sábana Santa de Turín en Current Anthropology, Biblical Archaeologist, y 
Michigan Quarterly Review.
También ha ocupado diversos cargos en el Hong Kong Museum of History y The Christian Study 
Centre on Chinese Religion and Culture. Ha sido investigador honorario en el Centre of Asian 
Studies de la Universidad de Hong Kong y fue editor de la Hong Kong Archaeological Society 
(1973-1985) y posteriormente presidente de la sociedad (1985-1996).
Con relación a la datación de la Síndone fue uno de los componentes de la comisión que, en 1986, 
preparó la realización de la prueba por designación de la Academia Pontificia de las Ciencias.
 Véanse en www.shroud.com: MEACHAM, William 1983, MEACHAM, William, 1986 y MEACHAM, 44
William, 2010.
 “Debate from the Shroud Newsgroup: alt.turin-shroud” - Roger Sparks and William Meacham.45
16-02-1998. www.shroud.com. Mensaje: <6ca999$7jt$1@nnrp2.dejanews.com>. (3-V-2015)
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31.- El profesor William Meacham, tras décadas dedicado 
a hacer dataciones con carbono 14, recoge esta 
estadística de resultados.
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1) Realizar más dataciones sobre diferentes muestras del mismo contexto, y
2) poner las fechas aberrantes abajo, como fruto de un problema no identificado —por 
lo general si llega a mencionarse se hace en una nota al pie del informe—.
Esto sucede a menudo en la arqueología, incluso en los sitios y las muestras que se 
pensaba que eran ideales para C14. Muy rara vez el problema de estas fechas 
aberrantes individuales es resuelto o siquiera abordado. Pero en los últimos años con 
el C14 han salido a la luz toda una serie de dificultades, por ejemplo, muestras 
modernas que dan edades de cientos o miles de años, o muestras de siglos de 
antigüedad que dan fechas futuras.46
Las causas de estos fenómenos son conocidas, pero en muchos otros casos las 
fechas anómalas no se han explicado satisfactoriamente. 
Hay que tener precaución, sin duda, cuando el C14 resulta en conflicto con las líneas 
de interpretación indicadas por otras pruebas”.
La interpretación de estos datos erróneos —por lo demás perfectamente científicos— no 
puede suponer aceptar que una momia pueda ser mil años más antigua que sus vendas , 47
o, en el caso de unos árboles vivos, que tengan que considerarse prehistóricos.48
Por supuesto, que se den este tipo de resultados tampoco nos puede llevar a la 
descalificación del método 
pues, en todo caso, la 
fiabilidad del resultado no 
depende tanto de la 
aplicación del método 
mismo como de las 
c o n d i c i o n e s d e l a s 
muestras y algunas de 
ellas, sencillamente, no 
son aptas para una 
datación con C14.
b) Los resultados de la 
datación de la Síndone.
L o s d e t a l l e s d e l a 
datación se publicaron en 
la mencionada revista 
Nature del 16 febrero de 
1989, pero lo cierto es 
que no son muchos. 
 En MARINELLI, Emanuela, 1991, p. 149-152, se habla de muchos casos de dataciones 46
radiocarbónicas famosas por ser absurdas. Por ejemplo la de un cuerno vikingo que se dató por 
Tucson en 1988 (The Sunday Times, 7 Agosto de 1988) como correspondiente al año 2006 d.C.; 
una momia egipcia —datada en Oxford— que resultó 1.000 años anterior a las vendas usadas en 
su momificación (BSTS nº 21, Enero-Febrero 1988, p.4) o la de unos árboles vivos de Roma, que 
se consideraron de 4.000 años de antigüedad, etc, etc.
 No se trataba de una momia “reciclada”, sino que la contaminación que tenían las vendas 47
exteriores era mucho mayor la del material interior. Lógicamente a más contaminación, si las 
muestras no se limpian bien, nos encontraremos con una mayor cantidad de C14 y, por tanto, que 
el análisis con C14 atribuya una fecha más reciente.
 La explicación de ese resultado no es muy difícil: la atmósfera de esa zona de la carretera estaba 48
muy contaminada por el CO2 de los combustibles derivados del petróleo, que es una materia 
orgánica antiquísima y casi no contenían C14.
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32.- La tabla 2 de la publicación de Nature hace una recopilación de 
las mediciones de los tres laboratorios sobre las 4 muestras.
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Como muy bien dice Emanuela Marinelli  en su libro "El escándalo de una medida”:49 50
“La publicación de un artículo de sólo cuatro páginas en Nature no satisface las 
expectativas de los que esperaban un informe de mayor amplitud de detalle o, 
todavía más, conocer los informes de cada uno de los laboratorios con los datos 
primarios obtenidos en las mediciones, e incluso, de fotografías de las muestras”. 
Los resultados, aunque ya amalgamados, se pueden ver en la tabla adjunta: 
Las muestras analizadas por los laboratorios de Arizona, Oxford y Zurich estaban 
numeradas y los resultados aparecen con su número de referencia: El número 1 
corresponde a la Sábana Santa, el 2 a una tela de Nubia (S. XI-XII d.C.), el 3 a un lienzo 
egipcio de la época de Cleopatra (S. I d.C.) y el 4 a una capa pluvial de S. Luis de Anjou (S. 
XIII). Vista con detalle la tabla, lo que más rápidamente salta a la vista son las diferencias 
notables entre el nivel de significación de los datos de la muestra 1 con relación al de las 
demás. El nivel de significación —citado como Significance level, en la última línea de datos
— es un cálculo matemático para ver el grado de dispersión de los resultados obtenidos por 
los diferentes laboratorios. Uno de los parámetros que utilizan los científicos para ver si el 
resultado es coherente. Una dispersión muy grande supone que el nivel de significación será 
muy bajo. En el caso de la muestra de la Síndone aparece un nivel de significación 
excesivamente bajo, del 5 %, mientras que en la muestra 2 es altísimo, un 90 %. En la 
muestra tres se dice que es del 50 % y en el caso de la capa de S. Luis de Anjou se habla 
de un 30 %. 
De estos datos llaman la atención tres aspectos: 
1.- Son todos números llamativamente “redondos” lo que es muy poco frecuente en una 
medida científica. Eso se debe a que, como se dice en la publicación, se ha hecho un 
redondeo. Sin embargo, ese “redondeo” puede ser especialmente relevante —y poco 
justificable— en la medición realizada a la Síndone. 
Hay que subrayar que el redondeo no afecta igual al resultado, depende de cuál sea la 
cifra redondeada: Si un dato que sea 99 lo aproximamos a 100 cometemos un error de 
 Emanuela Marinelli es Licenciada en Ciencias Naturales y en Ciencias Geológicas por la 49
Universidad La Sapienza de Roma y tiene la capacitación para la enseñanza de Matemáticas, 
Ciencias Naturales, Química y Geografía. En los años 70 fue contratada en el instituto de 
Mineralogía de la Universidad de Roma. Ha escrito 16 libros sobre la Sábana de Turín.
 MARINELLI, Emanuela, 1991, p. 131.50
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33.- Cifras reales de las mediciones, de acuerdo con los datos proporcionados por el propio informe. 
Las diferencias que se producen en el % del nivel de significación resultan especialmente 
relevantes en el caso de la Síndone.
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un 1%: Pero si un dato de 4 lo aproximamos a 5 cometemos un error de un 25% del 
valor real.
En efecto, mientras que en la muestra dos, han redondeado con un 3% hacia abajo, —
publicaron un 90 % de significación, cuando el dato real era de un 93 %—, y en el 
caso de la muestra tres, la de Cleopatra, también han redondeado un 4% hacia abajo 
—pusieron el 50 % en vez de un 52%— en el caso de la Síndone han redondeado 
casi un 25 % hacia arriba, puesto que el dato real es 4,1 y lo han subido a cinco.
2.- El “redondeo” ha hecho “aceptable” un dato que, de acuerdo con las normas de 
metrología, ha de considerarse dudoso.
Para que una medida sea aceptable ha de tener un nivel de significación, como 
mínimo, del 5%. En cualquier datación, un nivel de significación por debajo de esa 
cifra se interpreta como una datación no fiable y, posiblemente, errónea. 
Al incrementar el nivel de significación de la Síndone hasta el 5%, entró dentro de las 
cifras aceptables pero, como no se podía ocultar que era un nivel anormalmente bajo, 
el informe de Nature tenía que hacer referencia a ello.
Dice Nature: "La concordancia entre los resultados de los tres laboratorios para las 
muestras 2, 3 y 4 es excepcionalmente buena. La extensión de las medidas para la 
muestra 1 (es decir, la Síndone) es algo mayor que el que podría haberse esperado de 
los errores normales". 
Pero, observa Marinelli:  “La diferencia entre los resultados obtenidos en los tres 51
laboratorios en la muestra de la Síndone atestigua una deshomogeneidad inesperada 
en presencia del C14 y, por tanto, anómala”. 
Y recuerda Van Haelst  por su parte, que: “en el análisis previo de 1983, llevado 52
acabo por seis laboratorios candidatos a la datación de la Síndone, la muestra 
peruana, eliminada porque daba una fecha más reciente de la esperada, había 
demostrado un comportamiento tan problemático que fue descrito así: ‘La variación 
entre las muestras es más grande de lo que se preveía en base a los errores de 
medición esperados’.
Como en nues t ro 
caso, la muestra no 
tenía una distribución 
u n i f o r m e d e l 
radiocarbono en su 
interior. 
Es in te resante la 
coincidencia que han 
dado el tejido peruano 
y el de la Síndone: En 
a m b o s c a s o s , e l 
r esu l t ado es una 
fecha más reciente 
que la esperada”. 53
 MARINELLI, Emanuela, 1991, p. 131-132.51
 VAN HAELST, Remi, 1989. p. 20. En: <http://www.shroud.com/vanhels5.pdf> (5-VIII-2015)52
 Esta cita es de Radiocarbon, vol. 28, nº 2A, 1986, p. 575.53
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34.- Estos son los datos de las dataciones de prueba que se 
hicieron en 1983 mencionados por Van Haelst.   
Se desechó el resultado de la muestra número 2, por dar un nivel 
de significación del 2%.
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3.- El intervalo de edad atribuido a la tela es extraordinariamente amplio y arbitrario (130 
años).
Como puede verse en las tablas publicadas en Nature, a las dataciones realizadas a la 
Síndone se les da, en todos los casos, un margen de error de ±30 años 
aproximadamente. Sin embargo, mientras que en las demás muestras, la verdadera 
edad del tejido entra dentro del intervalo de fechas propuesto, en el caso de la 
Síndone se proponen dos intervalos: 1262-1312 d.C. y 1353-1384 d.C. y además son 
intervalos que no son compatibles.
 
La “solución” que adoptaron los laboratorios al amalgamar y coordinar los resultados 
fue completamente arbitraria: Crearon un intervalo de fechas muy superior al normal, 
130 años. De ahí que dieran como resultado 1260-1390 d.C. 
Sin embargo, aceptar un margen de error de 130 años en una tela que supuestamente 
tiene 600 años de antigüedad es algo verdaderamente sorprendente. Supone una 
absoluta falta de precisión en la medición.
Pero es que, además, esa doble posibilidad está revelando que existe una 
heterogeneidad muy anómala. Destaca Marinelli que la heterogeneidad del resultado 
de Tucson y Zurich con relación al de Oxford, donde la muestra de tela dio una 
diferencia de 100 años menos, es muy poco explicable. Pero de momento, tiene una 
consecuencia clara:
“La prueba estadística de Pearson (La chi2) demuestra que tal heterogeneidad en las 
tres muestras es una señal de alarma acerca de su no representatividad respecto al 
objeto examinado. Existen 957 probabilidades sobre 1.000 de que la fecha del 
radiocarbono obtenida por las tres muestras no sea la de todo el lienzo”.54
Por otra parte, si comparamos los datos de los tres laboratorios entre sí encontramos un 
hecho realmente extraño:
A mayor lejanía de la muestra respecto al centro de la tela, la datación asignada es de 
menor antigüedad.
Las fechas asignadas a los diferentes fragmentos datados por Oxford, Arizona y Zurich, 
colocados en relación a la distancia al centro de la Sábana, siguen un incremento progresivo 
que, en poco más de tres centímetros, varía la edad en casi doscientos años. Colocados en 
una gráfica, obtenemos prácticamente una línea recta y eso también es un indicio de que 
 Marinelli, Emanuela, 1991, p. 23.54
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35.- Fechas obtenidas de cada uno 
de los fragmentos de la muestra y 
gráfica obtenida al colocar los 
resultados en función de la posición 
de los fragmentos. Es, 
prácticamente, una línea recta.
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algo está alterando el resultado porque, evidentemente la tela debería ser igual de antigua 
en todas partes.
El problema es que si no conocemos qué es lo que está alterando el resultado tampoco 
podemos saber en qué medida le afecta y no podremos concluir, como han pretendido 
algunos, que ese factor desconocido produce una alteración de pocos años. ¿Cómo 
podríamos saber eso?
c) Explicaciones y valoración de los resultados de la datación.
En estos años se han ido esgrimiendo una serie de argumentos —algunos sin mucho 
fundamento, pero otros con él— que proporcionan motivos suficientes para dudar de que la 
datación radicarbónica haya sido correcta.
A raíz de la prueba del C14 a la Síndone de Turín ha habido posicionamientos de todas 
clases en relación a su “antigüedad”  pero, creo que se pueden reducir a tres:55
1ª Postura:  El C14 ha dejado claro que es una tela medieval. 
El C14 aporta un dato científico que no se puede obviar: la muestra de la  Sábana 
tiene una cantidad de C14 equivalente a un lienzo de entre 1260 d.C. a 1390 d.C., o 
sea que sería una tela medieval.
Es válido sacar esta conclusión, pero no es lo que se hace habitualmente. Como 
señala Meacham: 
“Ningún arqueólogo competente confiaría en una sola fecha, o en una serie de 
fechas sobre un sólo punto, para definir una realidad histórica importante, para 
determinar un yacimiento o una cronología cultural. Ningún científico del 
radiocarbono podría afirmar con certeza haber eliminado toda contaminación, o no 
tener dudas sobre que una serie de fechas dadas por una muestra sea realmente 
su edad efectiva. El público y muchos científicos no especialistas parecen, en 
efecto, compartir el concepto erróneo según el cual las fechas del C14 son 
indiscutibles.” 56
2ª Postura:  El C14 ha fallado en este caso. 
Los seguidores de esta segunda postura son los autores de las diversas hipótesis que 
acabamos de mencionar. 
Estas hipótesis hacen referencia a la existencia en las muestras de diferentes tipos de 
contaminación (orgánica o material), y es cierto que la contaminación puede alterar la 
cantidad de C14 en un lienzo, falseando el resultado.
Estos autores nos dan pistas válidas sobre factores que han sido causa de otras 
dataciones erróneas, pero —aunque casi todos aseguran que, aplicados los 
correctivos oportunos, la fecha real de la tela sería el siglo I d.C.— ninguno de estos 
autores ha probado con total certeza que ocurre lo que afirman. 
No es fácil tampoco concretar en qué medida esos factores han alterado la datación.
 Algunos autores equivocadamente hablan de “autenticidad”, entendiendo por “autenticidad” que 55
dicho objeto se pueda atribuir a Jesús de Nazaret. Eso es ir más allá de los límites de la 
interpretación del C14. Como ya hemos dicho, el hecho de que fuera una mortaja del siglo XIV no 
significaría automáticamente que fuera un fraude —un fraude implica una intención deliberada de 
engañar y, (como dijo el propio Dr. Tite), el carbono 14 no proporciona ninguna evidencia en ese 
sentido— como tampoco podemos decir que si se probara que es del siglo I eso significaría 
necesariamente que fuera la de Jesús.
 MEACHAM, William, 1986,  p. 43.56
-    -81
I.- LA SÍNDONE DE TURÍN   __________________________________________  Tesis doctoral  de Jorge M. Rodríguez Almenar
3ª Postura:  El C14 no ha demostrado que el lienzo sea de la Edad Media. 
Esta es la postura que yo considero más razonable. Básicamente consiste en decir 
que no se puede dar por zanjado el tema de la datación sin conocer los datos que nos 
proporcionan otras disciplinas —entre ellas la Historia del Arte— y que una valoración 
de un objeto así no se puede hacer sin un análisis global de todos los datos, pues 
existe una duda razonable de que la datación haya determinado la fecha del tejido .57
CONCLUSIONES SOBRE LA DATACIÓN:
Teniendo en cuenta todo lo dicho en este capítulo, relativo a la datación radiocarbónica de la 
Síndone, me gustaría enumerar esquemáticamente algunas ideas que nos pueden ayudar a 
hacer una valoración del resultado.
 
1. El método del C14 no es infalible.
Desde el punto de vista estadístico, como dijimos al principio y nos recordaba Meacham, 
valorar estos resultados será tanto como dilucidar si la datación de la Síndone se debe 
encuadrar entre las dataciones fiables, dudosas o inaceptables. 
2. La posibilidad de que no se haya realizado una correcta datación de la Sábana, y que el 
método del C14 no haya dado su edad real no es algo descabellado.
Los propios laboratorios en su informe, al hablar del nivel de significación, hacen entrever 
que el resultado publicado no es seguro, lo que implica que se da algún factor 
desconocido que origina una dispersión estadística inaceptable . 58
Muchos aceptaron el resultado de la prueba del C14 en 1988, pero hoy en día no pocos 
científicos, incluso entre los que inicialmente no dudaban de esa datación, la ponen en 
duda al conocer más detalles.
3. No es lo mismo datar un objeto arqueológico que una reliquia. 
No es lo mismo datar un objeto que ha estado preservado durante siglos de todo contacto 
con factores contaminantes que un objeto que ha estado durante siglos sometido a todo 
tipo de estos factores. En las reliquias se dan todas las condiciones que se desaconsejan 
para hacer una datación con C14.
4. El método de datación por C14 no consiste en una cronometría hacia atrás, sino una 
carbonometría, es decir una medida de proporción entre el carbono 12 estable y muy 
común y el carbono 14, isótopo radioactivo del precedente.
Esta proporción puede ser alterada por factores diversos, por lo que no parece razonable 
fijarse en uno sólo. La presencia de fibras extrañas al lienzo original, el recubrimiento 
bioplástico, las alteraciones por contaminación de la tela, el impacto del incendio, etc. 
pueden ser motivos suficientes para dudar de la exactitud del resultado y pueden haberse 
sumado.
5. No podemos determinar el grado de error producido en la datación.
 Incluso los laboratorios que hicieron la datación con carbono 14 en 1988 aceptan discutir que el 57
Lienzo de Turín sea realmente medieval. Un ejemplo paradigmático de este cambio de opinión se 
pudo ver el sábado Santo del año 2008, en un documental BBC-2. El director del laboratorio de la 
universidad de Oxford afirmó que estaba dispuesto a partir de cero y replantearse completamente 
la datación del lienzo.
 El propio inventor del sistema, el profesor Libby, había advertido que no había seguridad de una 58
datación correcta sobre un objeto que ha sido tan manipulado a lo largo de su historia.
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Nadie ha probado en qué medida es errónea la datación. Podemos asegurar que la 
datación no fue exacta, pero no sabemos en qué medida.
6. La coherencia del método científico exige tener en cuenta lo aportado por otras ciencias.
Hay motivos para descartar que se trate de una obra medieval, precisamente porque los 
demás datos aportados por otras disciplinas están en franca contradicción con esa 
hipótesis.
7. No se puede asegurar que se haya datado con exactitud la Síndone. No es un tema 
cerrado.
Es absolutamente necesario seguir estudiando. Y habría que empezar por hacer un 
estudio para saber si se trata de un lienzo datable por el método del C14. Nadie ha 
comprobado si es totalmente eliminable la contaminación de la tela, por ejemplo.
En definitiva, me uno a las palabras del Dr. William Meacham, para decir con él que estamos 
—al menos— ante una datación DUDOSA.
“Cualquier persona que todavía crea que la datación con C14 ha demostrado que la 
Sábana Santa es medieval debe ser desengañado rápidamente de esa idea. La 
palabra operativa es PROBADO. Nada se ha probado, y hasta que se tomen más 
muestras y se analicen con las mejores herramientas científicas que tenemos, nada se 
puede decir de manera concluyente sobre la edad de la Sábana”.59
Con esto me basta para poder seguir con este trabajo, porque como dijo el cardenal Biffi, —
hombre de gran prestigio intelectual— en el congreso de Bolonia de 1989:
  
“Para que un problema histórico-científico pueda quedar correctamente resuelto, se 
necesita que la solución emerja de la plena convergencia de los indicios; y, en el caso 
de que cualquier indicio resulte divergente, es necesario que se llegue a dar razón del 
aparente contrasentido. Hasta que no se llegue a esa visión simultánea y pacificada 
de todos los elementos en juego, la cuestión debe considerarse abierta.”.60
 SPARKS, Roger vs. MEACHAM, William “Debate from the Shroud Newsgroup: alt.turin-shroud”. 59
Mensaje: <6ca999$7jt$1@nnrp2.dejanews.com> 16-02-1998.
Puede leerse en: <https://www.shroud.com/c14debat.htm> (6-VI-2014)
 BIFFI, Giacomo, “Prefacio” en: COPPINNI, Lamberto; CAVAZZUTI, Francesco (Coor), 2000. p.7. 60
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SECCIÓN I.- Historia de la Imagen de Edesa y su posible 
relación con la Síndone de Turín.
Como me propongo plantear la posible identidad entre ambos objetos, dedicaré esta 
primera sección a rastrear la documentación existente tanto sobre la supuesta sábana 
de Cristo como sobre la famosa Imagen de Edesa.
Con base en esta documentación, intentaré reconstruir una hipotética trayectoria 
histórica de la llamada “Síndone” desde el inicio del cristianismo hasta el siglo XIII, 
analizando si tal identificación es posible.
Hay que partir de un hecho cierto: Hoy por hoy no se puede demostrar documentalmente -
de forma incontrovertible- una trayectoria histórica completa que enlace la Síndone de Turín 
con la sábana de Cristo y tampoco tenemos pruebas documentales de todos y cada uno de 
los pasos que habría seguido la Síndone antes de mediados del siglo XIV. 
Sentadas estas bases, he de reconocer también que me sorprendería que fuera así, pues 
sería algo insólito: No se puede pretender que un objeto que, de ser “auténtico”,  habría 1
sufrido todo tipo de avatares, conserve adjunta una documentación absolutamente en regla, 
para satisfacción de los historiadores contemporáneos.
Es lícito no aceptar la “autenticidad” de la Síndone sin pruebas concluyentes de carácter 
documental y, por eso mismo, respeto sin reservas la posición de quienes piensan que no 
está demostrado que la Síndone de Turín sea la mortaja de Cristo. Pero también considero 
que no sé cómo podría demostrarse con absoluta certeza sólo a partir de documentos sin 
acudir, como mínimo, a otros estudios científicos complementarios. 
La Historia —que, efectivamente ha en documentarse— no puede prescindir hoy en día de 
todo lo que no pueda demostrarse con documentos escritos en papel.  Una visión moderna 2
de la esta ciencia requiere que ésta se apoye también en las ciencias empíricas y, aún así, 
la ciencia empírica no trata de certezas, sino de probabilidades.3
En todo caso, lo repito una vez más, tampoco yo pretendo en esta sede tratar de demostrar 
que la Síndone de Turín sea la mortaja de Cristo. No es ese el tema de esta tesis. Lo que 
pretendemos averiguar es si es o uno el origen de los más importantes tipos iconográficos 
referidos a Jesús de Nazaret, y me temo que en este estudio no es posible abordar en todas 
sus facetas un asunto que requiere una extensión bastante más larga. 
 Entiéndaseme: Utilizo que la palabra “autenticidad” en sentido corriente. Normalmente cuando 1
alguien pregunta sobre la autenticidad de la Sábana Santa lo que quiere preguntar es si es o no la 
mortaja de Cristo.
 En el ámbito de la Historia del Arte, y especialmente en el de la pintura, es donde quizá se 2
demuestra más claramente la validez de este argumento. El objeto artístico es “en sí” –como el 
objeto histórico– fuente de investigación. En ocasiones, obras muy estudiadas por los expertos se 
desestiman, o fijan su confianza, más por el análisis exhaustivo de la propia obra que por la 
documentación que sobre ella existe.
 El reciente desarrollo de las técnicas científicas nos permite pensar que las pruebas  científicas de 3
la autenticidad del Lienzo las habría de proporcionar la propia tela, siendo -como es- mucho más 
falsificable la documentación escrita que el propio objeto. Si la Síndone es el objeto a analizar, ha 
de ser entre sus hilos donde se deben encontrar sus verdaderas credenciales.
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La historia la Síndone de Turín es compleja pero, afortunadamente, son ya muchas las 
disciplinas que se han interesado por este objeto y tenemos un corpus suficiente de estudios 
científicos e históricos que nos permiten reconstruirla casi en su totalidad.
En esta primera sección de la segunda parte pretendo centrarme en el ámbito histórico y me 
limitaré a estudiar la posible identificación entre la Síndone y un objeto legendario conocido 
en el pasado con el nombre de Imagen de Edesa o, posteriormente, como Mandylión. En mi 
opinión, la leyenda de la Imagen de Edesa fue elaborada, precisamente, para explicar la 
“embarazosa” existencia de un objeto que podría ser la “Sábana Santa” de Jesús de 
Nazaret, y lo que pretendo demostrar —con el auxilio de la técnica que nos proporciona la 
Historia del Arte— es que tal hipótesis tiene fundamento.
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CAPÍTULO 1.- REFERENCIAS PRIMITIVAS A LA “SÁBANA DE CRISTO”.
Como no podía ser de otra manera, los mayores problemas para hacer un estudio histórico 
sobre la Síndone se plantean al pretender reconstruir el pasado remoto. Sabiendo 
perfectamente las dificultades a las que me enfrento, creo que lo primero que hay que 
plantearse es si, al menos, existe la posibilidad de que la sábana de Cristo se conservara. 
Las referencias conocidas más antiguas y explícitas sobre el lienzo que envolvió el cuerpo 
de Jesús en el sepulcro se encuentran en los evangelios canónicos.
Mateo dice que José de Arimatéa tomó el cuerpo de Jesús y “lo envolvió en una 
sábana pura (en griego “síndone kathara”), y lo depositó en su propio sepulcro, nuevo, 
que había excavado en la roca”. (Mateo 27, 59)
Por su parte Marcos —y Lucas casi con las mismas palabras— afirma que José de 
Arimatéa “compró una sábana (síndone) y, descolgándolo, lo envolvió en la sábana y 
lo depositó en un sepulcro que había sido excavado en la roca”. (Marcos 15, 46)
Más información proporciona el último evangelio: “Jose de Arimatéa (…) llegó y quitó 
el cuerpo de Jesús. También llego Nicodemo (…) llevando un compuesto de mirra y 
áloe, unas 100 libras. Pues tomaron el cuerpo de Jesús y lo envolvieron en lienzos con 
los perfumes, según la costumbre que tienen los judíos de sepultar.” (Juan 19, 38-40)
Que el evangelista Juan, afirme que Jesús fue enterrado “a la manera de los hebreos” —
según la expresión que usan otros traductores— es realmente interesante. Los arqueólogos 
constatan que una de las formas de enterrar que tenían los hebreos en tiempo de Jesús era, 
exactamente, la que muestra la Sábana de Turín. Es decir, con un lienzo muy alargado que 
cubría enteramente el cuerpo, dejaban la mitad de la tela sobre el sepulcro, ponían el cuerpo 
desnudo encima, y con la otra mitad cubrían la parte frontal del cadáver, desde la cabeza a 
los pies.  4
La Síndone, además, nos da otra información arqueológica valiosa: tanto por el tipo de 
tejido, como por los restos de ungüentos encontrados tendríamos que pensar que se trata 
del enterramiento de algún personaje importante, de nivel social alto, pero es evidente que 
se trata de la mortaja de un crucificado. Esto es algo insólito, pues sabemos por la Historia 
que durante el tiempo que estuvo en vigor la muerte de cruz se aplicó a personas de 
extracción social muy baja, mayoritariamente esclavos. 
La supuesta incongruencia, sin embargo, estaría justificada si se tratara realmente del 
enterramiento de Jesús de Nazaret pues, según los evangelios, se encargó del mismo 
dos personas que pertenecían a la sociedad alta de Jerusalén: José de Arimatéa y 
Nicodemo, miembros del Sanedrín.
El mismo evangelista dice después que, en la mañana del domingo, él y Pedro encontraron 
en el sepulcro “los lienzos caídos —el verbo griego usado, keimena, podría indicar 
 Hasta hace pocos años se conocía teóricamente esta forma de enterrar, pero nunca se había 4
encontrado físicamente ningún enterramiento con una sábana que cubriera el cuerpo del difunto de 
manera idéntica al del hombre de la Síndone. La razón es que, normalmente, un año después del 
enterramiento inicial, los judíos recogían los restos del cadáver y los colocaban dentro de un osario. 
Sin embargo, en 2009 se publicó un descubrimiento relacionado con unas muestras tomadas en 
una tumba judía del cementerio Akeldama de Jerusalén, y los autores mencionan que la sábana 
estaba colocada por encima de la cabeza y cubriendo todo el cuerpo. Ya existe, pues, una 
constatación de dicha costumbre. Véase MATHESON, Carney D. et al. 2009.
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“deshinchados”— y el pañuelo (sudarión) que había estado sobre su cabeza, enrollado 
sobre sí mismo, en su sitio, aparte” (Juan 20, 7). 
El texto afirma que el cuerpo no estaba, y únicamente quedaban sobre la losa del sepulcro 
las telas que en algún momento habían envuelto el cadáver. No se dice ni que recogieran 
los lienzos ni que los conservaran, pero es fundamental para nuestro propósito plantearnos 
si eso fue posible. ¿Podrían haberse conservado tales lienzos?
Para algunos autores, es incomprensible que los evangelistas mencionen que los lienzos 
estaban en el sepulcro y que no nos digan que pasó con ellos después. Sin embargo, esta 
objeción no tiene en cuenta las circunstancias en las que se tendría que haber producido la 
salvación de la mortaja y el pañuelo que cubrió el rostro pues, en la comunidad 
judeocristiana del siglo I, existirían verdaderas dificultades para mencionar siquiera que los 
hubieran tocado.
Según las normas judías —que regulan cada aspecto de la vida cotidiana—, los lienzos que 
contienen la sangre de un cadáver dejan impuros a quienes los tocan, así que debían 
dejarse en la sepultura, junto al cuerpo. Si —hipotéticamente— el cadáver no estuviera en el 
sepulcro, nadie sabría realmente lo que habría que hacer con ellos pues no estaba previsto 
un caso así. Cabrían sólo dos alternativas: O dejarlos allí abandonados o guardarlos. Pero 
ambas plantearían inconvenientes insalvables.
Para la incipiente comunidad cristiana dejar abandonados los lienzos de Jesús con su 
sangre —teniendo en cuenta la importancia que se le daba a la sangre de Cristo— debía ser 
una alternativa inaceptable. Pero tampoco podían, siquiera, manifestar que habían guardado 
los lienzos puesto que esto les convertía en sospechosos de, al menos, tres acciones que 
no podrían justificar:
✦ Suponía reconocer que habían profanado una tumba lo cual —tanto para la ley 
hebrea como para la ley romana— constituía un delito castigado con la pena de 
muerte. 
✦ Además, si afirmaban que tenían la mortaja de Jesús, se convertían en 
sospechosos de haber robado el cuerpo —y por tanto de haber realizado un 
fraude para afirmar la resurrección del difunto—.
✦ Y, además, mantener o venerar objetos impuros —mucho más si la mortaja tenía 
una imagen— era algo inaceptable para la religión judía.
Teniendo todo esto en cuenta, considero perfectamente explicable que los evangelistas 
optaran por un prudente silencio después de afirmar que los lienzos estaban en el sepulcro, 
pero esto, evidentemente, no facilita la investigación…
Algunos autores consideran una dificultad prácticamente irresoluble, para la reconstrucción 
de la “historia de la Síndone” que, tras las menciones neotestamentarias, no se vuelva a 
hablar de la existencia y veneración de la mortaja de Jesús hasta casi la Edad Media. Les 
parece imposible que durante tanto tiempo no existan referencias documentales sobre la 
supuesta sábana de Cristo, si la misma se hubiera conservado.
Pues bien, es cierto que las referencias son escasas, pero no podemos decir que no existan. 
No creo que sea necesario hacer en este el momento una relación exhaustiva de textos, 
pero si podemos afirmar que existen más de los que, a priori, pensaríamos encontrar.
Existen menciones de dos tipos: Unas indirectas y otras directas.
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Las menciones indirectas —aun teniendo escaso poder probatorio—, son, como mínimo un 
indicio de la preocupación de las comunidades cristianas en relación al tema de los lienzos 
supuestamente abandonados. Podemos citar, por ejemplo:
• De entre los evangelios apócrifos el Evangelio de Pedro —escrito posiblemente en 
Antioquia de Siria hacia el año 130 d.C.— afirma que los lienzos se conservaron, 
pero no es el único: otros textos (de entre el siglo II y el siglo IV) afirman que 
Jesús mostró a José de Arimatea, la sábana y el sudario, en la tumba: El 
Evangelio de Nicodemo, Hechos de Pilato, el Evangelio de Gamaliel, Hechos del 
Salvador…5
• La vida de Santa Nino de Georgia (siglo IV) en la que se dice que la santa había 
preguntado a su maestro Niáforis y a otros cristianos doctos de Jerusalén sobre 
los lienzos y que aquél le indicó que los recogió Pedro. 
• La carta 42 a Tajón, de San Braulio de Zaragoza,  (siglo VII) que afirma que Juan y 6
Pedro recogieron los lienzos y se los llevaron cuidadosamente plegados, y
• Un texto del obispo Isodad del Merv —que escribe alrededor del año 850 d. C.— 
donde se asegura que fue Simón-Pedro quién guardó los lienzos.
Como mención indirecta también se podría citar el texto del papa San Silvestre (314-335 
d.C), quien, en el Concilio provincial de Roma, en las termas de Trajano celebrado el 325, 
ordenó que la Misa se celebrara no en lienzos pintados o telas de seda, sino «sobre linos 
blancos en recuerdo de aquella limpia sábana en que fue envuelto el cuerpo de Cristo»  7
aunque la mención es muy vaga y puede constituir solamente un recuerdo evangélico.
Sin embargo, también hay otros textos que proporcionan una información muy concreta, que 
complementa lo que afirman los evangelistas. Citaré a continuación dos de esas menciones 
directas:
A.- El “Evangelio a los hebreos”
La primera referencia —que me parece importantísima por su antigüedad y autoridad— la 
encontramos en el llamado Evangelio a los hebreos, datado a principios del siglo II y que se 
cree escrito, o por lo menos adoptado, por comunidades judías que habían abrazado el 
cristianismo.8
Se ha afirmado que pudiera ser el llamado Evangelio de Mateo auténtico, es decir, la versión 
primitiva —y actualmente perdida— del texto que, posteriormente, se habría traducido al 
griego para formar el primer evangelio canónico que todos conocemos. Sea así o no, nadie 
discute su extraordinaria antigüedad.
Nos han llegado solamente unos pocos fragmentos de este evangelio: los que citan en sus 
sermones algunos padres de iglesia. Pero nos interesa, en concreto, una cita que hace San 
Jerónimo en su obra De Viris Illustribus,  pues en ella refiere un pasaje —no recogido en los 9
evangelios canónicos— que contiene una alusión clarísima a la persistencia de la Sabana 
de Cristo. Dice Jerónimo:
 Para una visión general sobre los evangelios apócrifos y su datación véase, por ejemplo, SANTOS 5
OTERO, 2001.
 SAN BRAULIO DE ZARAGOZA, Carta 42 en PL, LXXX, 689-690.6
 DUCHESNE, Louis, 1955-1957.7
 SANTOS OTERO, Aurelio de, 2001, p. 5 - 15.8
 SAN JERÓNIMO, De Viris Illustribus. II.9
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«También el evangelio llamado según los Hebreos, traducido recientemente por mi al 
griego y al latín, del que Orígenes se sirve con frecuencia, después de la Resurrección 
refiere lo siguiente: “Mas el Señor, después de entregar la Síndone en manos del 
siervo del sacerdote, fue hacia Santiago y se le apareció”,  pues es de saber que 10
éste había hecho voto de no comer pan hasta ver resucitado al Señor de entre los 
muertos.».11
No tenemos información suficiente para saber quién es ese “siervo del sacerdote”, y menos 
aún si dicho suceso ocurrió realmente, pero sin entrar en la autenticidad o no del relato, lo 
que quiero resaltar es que es ésta la más antigua alusión encontrada hasta ahora sobre la 
sábana de Cristo después de los Evangelios.
Este texto sólo tiene sentido si, efectivamente, la comunidad cristiana creía que la sábana se 
había conservado. De no ser así ¿para qué citar un objeto cuya sola existencia hipotética 
podía crear una discusión dentro de la comunidad, al contravenir prescripciones religiosas 
muy arraigadas?  12
Si el texto estaba dirigido “a los hebreos” y, sabiendo como sabemos, que para ellos la 
sábana era un objeto que tendría que verse con prevención, el pasaje tendría —al menos— 
la utilidad práctica de justificar la conservación del lienzo. El carácter “impuro” del lienzo 
habría desaparecido al pasar por las manos del propio Jesus resucitado.
Es cierto que en la cita del Evangelio a los Hebreos no se menciona que la síndone del 
crucificado tuviera imagen o huella alguna, pero la segunda referencia importante que quiero 
traer a colación lo afirma taxativamente.
  Esta aparición a Santiago se correspondería con la relatada en 1 Cor. 15,7.10
 Recordemos la autoridad de San Jerónimo en materia neotestamentaria, ya que fue él quien, en el 11
S. IV, tradujo del griego al latín, tanto los evangelios canónicos como el resto de la Biblia. Su obra, 
la Biblia Vulgata, tenía por objeto pasar los textos sagrados al latín para que pudieran ser 
entendidos por el vulgo.
 La controversia religiosa que crearía un lienzo con una imagen de Jesús es indudable, pues, como 12
veremos a continuación, todavía en el siglo IV se discutía sobre la legitimidad venerar imágenes.
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con las palabras que hacen alusión a la sábana subrayadas.
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B.- El Misal Mozárabe
Este segundo texto también me parece de extraordinaria importancia. El Misal mozárabe fue 
recopilado por San Isidoro y “cerrado” en el siglo VI, y se corresponde con la liturgia llamada 
hispánica, el modo peculiar que tenían los hispánicos de celebrar la misa hasta que se 
impuso en la península, (en el siglo XII) el llamado “Canon Romano”. 
Pues bien, en el prefacio de la Misa del Sábado de Pascua, se dice:
“Ad monumentum Petrus cum 
Iohane cucurrit. Recentiaque 
in linteamínibus defuncti et 
resurgentis vestigia cernit”  o 
sea:
“Pedro con Juan corrió al 
sepulcro. Vio en los lienzos las 
huellas recientes del difunto 
resucitado”.
El Misal mozárabe es el primer 
documento conocido que 
afirma, yendo más allá del 
contenido de los evangelios 
canónicos, la existencia de 
“huellas” en la mortaja de 
Jesús. ¿Por qué y para qué se 
dijo esto? ¿De donde salió tal 
información?
Es verdad que todas estas 
alusiones, como ya había 
advertido el principio, no 
c o n s t i t u y e n u n a 
documentación categórica, 
pero sirven para plantear, al 
menos, la posibilidad de que 
se conociera —desde los 
p r i m e r o s t i e m p o s d e l 
cristianismo— la existencia y 
conservación de la mortaja de 
Jesús.
¿Es esto suficiente? Si, como 
pienso, en la sábana de Cristo 
existían huellas que podían 
considerarse algún tipo de imagen ¿no deberían decirlo explícitamente? Es algo discutible, 
porque ¿se puede esperar que un documento de los primeros siglos del cristianismo hable 
explícitamente de la existencia de una imagen de Jesús en su mortaja? ¿Acaso no sería 
exigir demasiado de las fuentes? 
Para responder estas preguntas hay que referirse a una circunstancia que no se puede 
pasar por alto: La cuestión de las imágenes.
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cardenal Cisneros, donde se ubica la cita. Facsímil del 
incunable conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid. 
Junto a la linea roja el párrafo que se menciona en el texto.
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C.- La difícil aceptación de las imágenes en el cristianismo primitivo
Es notorio que la aceptación de las imágenes religiosas en el cristianismo no fue algo fácil, 
sino que siguió un proceso largo y lleno de dificultades. Como ejemplo paradigmático 
quisiera recoger el caso que menciona, Bárbara Frale, una historiadora del Archivo Secreto 
Vaticano, en su libro La Síndone di Gesù Nazareno.13
Recuerda Frale que la hermana del emperador Constantino había sabido que “algunos 
creyentes poseían un retrato auténtico de Jesucristo, fiel y semejante a Él” y que, como 
deseaba una copia del mismo, se dirigió al influyente obispo de Cesarea —capital romana 
de Palestina— para hacerlo posible, y que la respuesta de Eusebio fue seca, dura y sin 
apelación:
“Aun cuando tú ahora declares que no me pides la imagen de la forma humana 
transformada en Dios, sino el icono de su carne mortal, tal como era antes de su 
transfiguración, entonces yo respondo: 
¿no conoces el pasaje en el que Dios manda no hacer imagen alguna de cualquier 
cosa allá arriba en el cielo, o aquí abajo sobre la tierra? ¿Acaso oíste semejante cosa 
en la Iglesia, tu misma o indirectamente por otro? ¿No han sido estas imágenes 
perseguidas por todo el orbe y desterradas de las iglesias, y no es bien notorio que 
nosotros somos los únicos para los que tal cosa es ilícita?”. (Carta a la princesa 
Constancia: PG 20, 1545).  14
Ciertamente, tratándose de la hermana del emperador que promulgó el Decreto de 
tolerancia sobre la Iglesia Católica, —y a muy pocos años de lo que había sido la última 
persecución de los cristianos— parece lógico que la de Eusebio tendría que haber sido una 
contestación más “diplomática”. Lo que nos evidencia este suceso es hasta qué punto el 
tema de las imágenes era sensible para el cristianismo del S. IV. 
Aparte de la prohibición bíblica,  Frale recuerda que se conocía la existencia de imágenes 15
de Jesús en las corrientes heréticas del cristianismo, y también que los paganos solían tener 
representaciones realistas de sus antepasados, elevándolos a la condición de deidades 
protectoras de la familia. Estos hechos explican que los obispos católicos fueran reacios al 
culto de las imágenes, aunque fueran de Jesús, pues no dejaban de ser, en cierta medida, 
una “contaminación” de costumbres paganas.
Es verdad que en el siglo IV ya empezaban a existir autores que consideraban admisible la 
veneración de las imágenes. Uno de ellos fue Atanasio de Alejandría, quién mantuvo una 
postura contraria a la de Eusebio durante el concilio de Nicea (325 d.C.), pero es igualmente 
verdad que tuvo que pagar su postura con el exilio.
Aún así, la postura de los iconoclastas no fue monolítica sino que varió con el tiempo porque 
su misma argumentación evolucionó. Los de la primera generación fundamentan su posición 
en la ley mosaica, los de la segunda buscan argumentaciones de origen cristológico, y los 
del siglo cuarto compartían sus reservas, con intelectuales ilustres como Xenónanes de 
Colofón, Heraclío de Éfeso y Empedocles de Agrieto, quienes consideraban que algunas 
formas del culto comprometían el carácter espiritual de lo divino.16
 FRALE, Bárbara, 2009, p. 18-24.13
 PG 20, 1545; Mansi XIII (c. 313). Sobre la autenticidad de esta carta, ver GERO, S. 1981, p. 460 y 14
ss.; THUMMEL, H. G., 1984, p. 210 y ss.
 Dt 5, 8: “No te harás ninguna escultura y ninguna imagen de lo que hay arriba, en el cielo, o abajo, 15
en la tierra, o debajo de la tierra, en las aguas”. Con idéntico texto, prácticamente, Éx 20, 4.
 De esta opinión es Morini —Profesor de Historia e instituciones de la iglesia ortodoxa, de la 16
Facultad de filosofía y letras de la Universidad de Bolonia.—. 2000.
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Aún cuando la veneración de las imágenes todavía resultaba inaceptable para muchos, la 
posición de Atanasio no era sospechosa de paganismo, pues tenía una fundamentación 
teológica clara. Dice Frale:
 
“Según Atanasio la práctica de realizar retratos realistas de Cristo no sólo era lícita 
sino buena, y resultaba justificado precisamente por el misterio de la Encarnación. Él 
le había dicho al Apóstol Felipe: “Quien ve al Hijo ve también al Padre”, por tanto los 
retratos de Cristo podían ser un instrumento importante para la contemplación de 
Dios.”  17 18
Terminaré esta linea argumental con un famoso episodio de repudio a las imágenes que se 
produce tan tarde como a finales del siglo IV, concretamente hacia el año 390 d. C., cuando 
ya estaba muy generalizada la representación física de Jesús.
En una carta de Epifanio de Salamina (315-403 d.C.) dirigida al obispo de Jerusalén, aquél 
le muestra su disgusto por haber encontrado un velo con “la imagen de un hombre 
semejante a Cristo” en la iglesia de Anablata, una población que estaba próxima a la sede 
del destinatario de la carta. Escribe Epifanio:19
“Después de acercarme vi una luz encendida, así que pregunté qué lugar era aquel. 
Me dijeron que era una iglesia, entonces decidí entrar para rezar: encontré que allí 
dentro habían colgado, junto a la puerta, una larga tela, teñida y pintada, que llevaba 
la imagen de un hombre semejante a Cristo, o bien de algún santo: no recuerdo con 
precisión.
Apenas la vi me encolericé mucho, constatando que dentro de una iglesia había sido 
colgada la imagen de un hombre, en contra de la autoridad de las Sagradas 
Escrituras; así que desgarré aquella tela y recomendé calurosamente a los guardianes 
dar aquel paño en beneficencia para que fuera usado para envolver y sepultar el 
cadáver de cualquier difunto pobre”. (PG, 43, col. 390-391)  20 21
Por lo que dice, debía ser un lienzo lo suficientemente grande como para servir de mortaja, y 
no podemos dejar de pensar qué hubiera pasado si la auténtica mortaja de Jesús hubiera 
estado expuesta a la veneración de los fieles. Tampoco sabemos, ni sabremos nunca si, en 
este caso, se trataba de la primera copia mencionada de la Síndone original.
Sea cual sea la opinión que mantengamos sobre este texto, lo que nos interesa es poner 
manifiesto la tensión latente sobre el uso de las imágenes en el seno de una iglesia aún muy 
judaizada. En momentos en los que el tema de las imágenes sagradas causaba división, 
¿podemos exigir que existan textos que nos hablen de forma directa y clara de la imagen de 
 FRALE, Bárbara, 2009, p. 28.17
 En la misma línea: USPENSKIJ, Leónidas, 1995, p.10.18
 Epifanio es considerado por algunos autores como “el doctor de la Iconoclastia" en el II concilio de 19
Nicea.
 HOLL, K. 1928, p.351-390, p. 384-385.20
 Algunos autores, al hacer referencia a este pasaje, manifiestan sus dudas sobre la autenticidad de 21
la carta y sobre el hecho de que Epifanio fuese el protagonista de este acto. Quieres así piensan 
escriben que tal carta podría ser realmente obra de un falsificador iconoclasta del siglo octavo, 
quien buscara fundamentar su oposición a las imágenes en autores antiguos. 
 Otros estudiosos, por el contrario, consideran que los hechos narrados están expresados de una 
forma tan vívida que difícilmente se pueden considerar como un incidente totalmente inventado. En 
esta última línea por ejemplo: PFEIFFER, Heinrich, 1984.
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Jesús impresa en su mortaja, con el componente añadido de la “impureza”, al tratarse de 
una imagen posterior a su muerte?
De existir tal objeto, los primeros interesados en que se conservara el Lienzo serían los más 
celosos guardianes de su secreto. Sería algo realmente peligroso hablar de él, pues siempre 
habría alguien dispuesto a destruirlo para evitar problemas.
Es por esto que me parece perfectamente coherente la hipótesis que lanzó en 1978 el 
historiador Ian Wilson  de que la Sábana Santa se conservó —y que habría estado 22
presente en los primeros años del cristianismo—, pero con un nombre distinto y con un 
apariencia diferente, para hacerla más aceptable.
Tras muchos años de recopilar datos, mi opinión es que la hipótesis de Wilson tiene un 
fundamento realmente sólido, y constituye la verdadera clave del tema. 
  WILSON, Ian, 1978. 22
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CAPÍTULO 2.- LA IMAGEN DE EDESA. (EL MANDYLIÓN).
A finales de los años 70 del siglo pasado, Ian Wilson se preguntó —como habían hecho 
otros antes—, por qué no existían referencias en los documentos manuscritos antiguos a la 
sábana de Cristo  pero, convencido como estaba de que la Sábana de Turín era realmente 23
aquella mortaja,  se planteó revisar con detenimiento las referencias existentes sobre 24
cualquier objeto que pudiera ser la Síndone, aunque no lo pareciera a primera vista.
Se dio cuenta de que, si lo que se pretendía era ocultar un objeto culturalmente inadmisible, 
los textos no podrían referirse a una mortaja, sino a “algo” que —con otra apariencia más 
aceptable— pudiera esconder las características fundamentales de la Síndone. Esto es:
1.- Que contuviera una imagen de Jesús, no pintada, 
2.- Que su soporte fuera una tela, y 
3.- Que ésta fuera lo suficientemente grande como para poder envolver el cuerpo de 
un hombre.
Las dos primeras características se corresponden perfectamente con un objeto, llamado la 
Imagen de Edesa (más tarde Mandylión). Este objeto era —y es— citado habitualmente por 
quienes se han dedicado a estudiar la imagen prototípica de Jesús, pero lo cierto es que 
nadie le había dado demasiada importancia ya que ese supuesto “retrato” se mencionaba en 
un contexto indudablemente legendario; y si algún autor consideraba que la Imagen existió, 
era para reconocer inmediatamente que no se podía saber realmente cómo era aquel retrato 
puesto que había desaparecido entre los avatares de la Historia.
Por otro lado, el tamaño que se atribuía a la Imagen de Edesa era manifiestamente 
discordante con el de la sábana de Turín, así que una posible identificación de aquella con el 
Mandylión era descartada inmediatamente por todos. 
 En aquellos años, efectivamente, no se conocía ni se mencionaba ninguno.23
 Este convencimiento era consecuencia del conocimiento de los estudios que el STURP estaba 24
realizando y que pudo conocer a través del Congeso de Albuquerque de 1977, ya citado en la 
primera parte de este trabajo.
-   -97
3.- Ian Wilson revolucionó en 1978 los estudios sobre la Síndone al 
relacionarla con la Imagen de Edesa.
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Wilson, al profundizar en la referencias textuales existentes sobre dicha Imagen, se dio 
cuenta de que, con el paso del tiempo, los documentos iban modificando su descripción 
hasta hacerla encajar de una manera más que aceptable con la actual Síndone de Turín.
Dado que este trabajo parte de la misma hipótesis,  y que es indiscutible su centralidad en 25
nuestro estudio, vamos a analizar la existencia e historia de la Imagen de Edesa, con el 
máximo detalle, empezando por el principio.
A.- Una leyenda, pero no sólo una leyenda.
Ante todo, habría que decir que la antigua ciudad de Edesa  lleva hoy el nombre de Sanli-26
Urfa —es decir, “Urfa la Gloriosa en turco”—. Está en el suroeste de Anatolia (Turquía), entre 
el Tigris y el Eufrates, en la región norte de Mesopotamia.
En los primeros años del siglo I de nuestra Era, antes de la dominación romana de la zona, 
era la capital del reino de Osrohene, —algo así como un estado asociado al Imperio Parto— 
y su idioma era el siríaco,  una variante del arameo. Algunas monedas que han llegado a 27
nosotros atestiguan que el reino de Osrohene era oficialmente cristiano el año 170 d. C.
La tradición cristiana de Edesa vincula la conversión del reino a la llegada a la ciudad de una 
Imagen de Cristo, enviada por él mismo, que obró la curación del rey  Abgaro (o Abgar) y su 
conversión. Sin embargo, es opinión pacífica entre los estudiosos que los relatos más 
antiguos no hablan de la Imagen y que la referencia a su llegada es un añadido posterior.
.
 Aunque creemos haber profundizado en la misma, especialmente en las capítulos siguientes.25
 Edesa es el nombre histórico de una ciudad que fue refundada sobre otra anterior por Seleuco I 26
Nicátor, y según algunos estudiosos, es la famosa “Ur” en la que habría nacido Abraham. Hemos 
comprobado personalmente que, al menos, todos sus habitantes están convencidos de ello.
 El idioma siríaco, también llamado asirio o caldeo, es un conjunto de dialectos del arameo, un 27
idioma semítico hablado en Oriente Medio; el cual, alguna vez, durante su apogeo, se habló en la 
mayor parte del Creciente Fértil. A su vez, el idioma arameo es una lengua semítica con más de 
3000 años de historia y que aún se conserva viva en algunos lugares de Siria..
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4.- En primer término las ruinas del palacio, con dos columnas aún en pie.
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El texto más antiguo que se refiere a la conversión de Edesa —un manuscrito siríaco de 
finales del siglo II— se denomina Hechos del apóstol Tadeo  y trata sobre la vida de uno de 28
los 70 discípulos de la primera comunidad cristiana. Resumo el texto en la parte que nos 
afecta: 
El rey Abgaro, que padecía una grave enfermedad, envió a Jerusalén un mensajero 
suyo, con una carta dirigida a Jesús: le explicaba en ella que había oído hablar mucho 
de sus excepcionales poderes de curación y le solicitaba que viniera a Edesa para 
ayudarle. Sabía que sus enemigos lo estaban buscando para hacerlo morir y, por eso, 
le ofrecía también refugio ilimitado. 
Jesús no aceptó la invitación, afirmando que su misión en Jerusalén estaba a punto de 
cumplirse, pero habría enviado a Edesa a su apóstol Tadeo, quien curó 
milagrosamente al Rey y bautizó a todo el pueblo.
Este relato, incluido el contenido textual de las supuestas cartas entre Abgaro y Jesús, fue 
citado por múltiples escritores antiguos  entre ellos, el teólogo Efrén de Siria (306-373 d. C.) 29
que se refiere frecuentemente en sus obras al relato (Testamento: Assemani, Biblioteca 
Orientalis I, 141). , S. Jerónimo (In Mt. comm. I 1: PL 26,61), Darío en carta a S. Agustín 30
(August. Epist.: PL 33,1022) y, por supuesto, Eusebio de Cesaréa quien lo recoge con 
detalle en su Historia Eclesiástica.31
Añade Aurelio de Santos, un reputado experto en evangelios apócrifos y autor de los libros 
que la BAC ha dedicado a los mismos:32
 
"El texto eusebiano está apoyado por una larga serie de documentos griegos de gran 
antigüedad que se han ido descubriendo posteriormente. Tales son los papiros de 
Fayum, Gotbörg y Nessana, pertenecientes al siglo VI o VII, y sobre todo las 
numerosas inscripciones en piedra halladas en diversos lugares —por ejemplo, en 
Ponto (2), en Éfeso, en Filippos, en Ancyra y la misma ciudad de Edesa— cuya 
antigüedad oscila entre los siglos IV y V. 
Dentro de su desigual estado de conservación, coinciden estos documentos en lo 
esencial con el texto de Eusebio, pero añaden en su mayoría una línea al final de la 
respuesta de Jesús que no se encuentra en ésta y reza de la siguiente manera: “(…Y 
mi discípulo…) hará tu ciudad inexpugnable contra los ataques de tus enemigos".
 WILSON, Ian, 1978. 28
 Hay infinidad de referencias entre los autores cristianos de los primeros siglos al relato de Abgar. 29
Hay un completísimo elenco en DOBSCHÜTZ, E. von, 2006, p. 91 ss.
 Efrén de Siria, «el Místico», diácono y escritor, santo, Padre y Doctor de la Iglesia, fue también 30
conocido como Efraín de Nísibe (o Nisibi), con el apelativo de «El arpa del Espíritu». Dirigió una 
escuela teológica que, originariamente, estaba en Nisibi. Nació aproximadamente en el 306 d.C. en 
Nusaybin (Turquía), entonces en la provincia romana de Mesopotamia. Al final de su vida tuvo que 
refugiarse en la propia Edesa donde murió, el 373 d.C., huyendo de los monofisitas, quienes 
negaban la naturaleza humana de Cristo.
 EUSEBIO DE CESAREA,1973, pág.53.  31
 Eusebio (ob. 340) narra la correspondencia de Abgaro con Jesús, sin mencionar la imagen, 
aunque, extrañamente, dice que el rey vio "una gran visión sobre el rostro de Tadeo, (?) y se 
posternó ante ella”.  
 La Narratio de Imagine Edessena, a la que luego me referiré, concreta en qué consistió la visión 
tenida por el Rey Abgaro, relacionándola con la imagen de Jesús: dice que Tadeo "puso la imagen 
sobre su misma frente y se dirigió así a Abgaro. El rey lo vio entrando desde lejos y le pareció ver 
una luz que emanaba de su rostro, demasiado luminosa para mirarla, emitida por la imagen que lo 
cubría”. Véase: GUSCIN Mark. 2009 p. 27.
 SANTOS OTERO, Aurelio de, 2001, p. 355-356.32
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No nos puede extrañar, por tanto, que quienes desarrollaron su vida cerca de los lugares en 
los que hipotéticamente se habían producido tales hechos los conocieran, pero el testimonio 
que recoge en su Itinerario  la monja Egeria —que procedía de Hispania,— pone de relieve 33
hasta qué punto se extendió la fama de este relato apócrifo. 
Egeria afirma que cuando llegó a la ciudad durante su periplo por Tierra Santa, el propio 
obispo le habló de la correspondencia entre Abgaro y Jesús, le enseñó las cartas —de las 
que Egeria afirma que ya las conocía por haberlas leído en su patria— y le informó de la 
costumbre que existía de leer públicamente la respuesta de Jesús cuando la ciudad se veía 
amenazada por algún enemigo. Los edesanos llegaron incluso a fijar una copia de esta carta 
en las puertas de la muralla.34
Reitero que en esta primera versión de los Hechos del apóstol Tadeo no se menciona 
imagen alguna, pero a finales del siglo IV se le añadió un inserto que ya habla de la Imagen 
de Edesa y no sólo de la supuesta correspondencia entre Jesús y Abgaro: Tras una breve 
introducción, sobre los apóstoles y sobre los evangelistas Mateo y Marcos, comienza el 
relato como si se tratara de una obra independiente con la fórmula tradicional: “En aquel 
tiempo…”
La nueva composición, denominada 
Doctrina de Addaí, está escrita —como 
la anterior— en siríaco, pero hay un 
cambio notabilísimo en esta versión: 
Abgaro envió a su archivero y pintor 
Hannan (Ananías) quien volvió a Edesa 
con la imagen de Jesús pintada por él, y 
acompañado del apóstol Addaí (Tadeo).
En el siglo VI encontramos ya una 
tercera versión del relato, con el nombre 
de Actas de Tadeo. En ésta hay otro 
cambio notable: se omite que la imagen 
fuera realizada por el propio pintor, 
pasando a tener un origen milagroso. 
Se dice que, como el mensajero de 
Abgaro no pudo rep roduc i r su 
semblante, el Señor, para ayudarlo, se 
secó el rostro con un lienzo en el que 
dejó su imagen.
Según este texto: Habiendo tenido 
noticias acerca de Jesús y de su poder 
de curar, el rey Abgaro deseó verlo, 
porque estaba afl ig ido por una 
enfermedad; y así le mandó una carta 
por medio de su correo, llamado 
Ananías, en la que le expresaba su 
solidaridad por los sufrimientos que los 
j ud íos l e es taban p rocu rando , 
ofreciéndole asilo ilimitado en Edesa.
 Véase Itinerario de la virgen Egeria (381-384). Por ejemplo, la edición crítica de ARCE, Agustín, 33
1980.
 Uso que viene confirmado por las inscripciones en piedra encontradas en otros muchos pueblos y 34
lugares, como acabo de mencionar. —En Inglaterra perduró la costumbre en casas particulares 
hasta el siglo XVII—.
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5.- Icono múltiple que representa en la parte superior 
derecha al rey Abgaro recibiendo el Mandylión de 
manos de su mensajero Ananías. Monasterio de 
Santa Catalina en el monte Sinaí. S. X.
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El soberano, además, había ordenado a su delegado Ananías, retratar a Jesús lo más 
fielmente posible, “para poder ver su imagen, su aspecto real, los cabellos y todo el resto”. 
Ananías llegó hasta Jesús y le entregó la carta, pero no consiguió representar sus facciones 
en una pintura (por su aspecto cambiante). Entonces Jesús, leyendo dentro de su corazón, 
pidió lavarse y realizó un milagro.
Dice la fuente textualmente: “le 
dieron un tetràdiplon (doblado en 
cuatro) y, después de haberse 
lavado, se secó la cara: y habiendo 
quedado impresa su imagen en 
aquella sindòn (sábana, lienzo 
grande), Jesús se la entregó a 
Ananías”. Ananías la llevó a Abgaro 
y aquella imagen tuvo el poder de 
curarlo de su enfermedad.
Comenta Frale al respecto que, tras este 
breve inserto sobre la imagen prodigiosa, 
el relato continua con las empresas del 
Apóstol Judas Tadeo, y afirma que el 
autor anónimo tuvo que crear un 
neologismo en el idioma griego para 
referirse al retrato de Edesa: el adjetivo 
tetràdiplon, que significa cuatro veces 
doble o doblado en cuatro.  Este 35
comentar io pone en evidencia la 
necesidad de escrutar con detalle el 
sentido exacto de las palabras que se 
u s a n e n e s t o s r e l a t o s , a s í q u e 
dedicaremos unas páginas a ello.
B.- La Imagen en las principales fuentes documentales escritas.
¿Podemos saber por los textos qué era la Imagen de Edesa? Hay que dejar claro, desde 
ahora mismo, que las copias pintadas del Mandylión representaban siempre y 
exclusivamente el rostro de Jesús y, con ese sólo dato no parece que tuviéramos ningún 
motivo para vincular el Mandylión con la Síndone. Sin embargo, como vamos a ver, tenemos 
fundados motivos para pensar que el Lienzo original no era únicamente un retrato del rostro.
Siguiendo el plan sistemático que nos hemos trazado, dejaré para la la parte tercera de esa 
obra la descripción del Mandylión desde un punto de vista “plástico o visual”, y su posible 
relación con la impronta del rostro la Síndone, y nos limitaremos a estudiar aquí las 
expresiones lingüísticas que utilizan los escritores para referirse al objeto que hemos 
llamado, hasta ahora, Imagen o Mandylión. 
En un idioma tan rico como el griego, la terminología usada para referirse a un objeto no es 
nunca indiferente, y en nuestro caso nos puede dar pistas valiosísimas para saber qué se 
pensaba que era la Imagen.
 FRALE, Bárbara, 2009, p. 31-3235
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6.- Miniatura medieval que representa esta tercera 
versión del relato de Abgaro en la que Jesús se 
seca el rostro en el lienzo, dejando impresas sus 
facciones.
II.- LA IMAGEN DE EDESA, LA SÍNDONE Y LA HISTORIA ______________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
Un estudio filológico de los textos que hacen referencia a la leyenda del rey Abgaro es algo 
que excede mi capacidad y mis objetivos, pero es necesario tener algunas ideas claras al 
respecto. Afortunadamente es posible apoyarse en estudios específicos realizados por otros 
autores. En su interesantísimo estudio presentado al simposio de Turín del año 2000, cuyas 
ponencias han sido publicadas parcialmente en algunos números de la revista Sindon del 
Centro internacional de Sindonología, Karlheinz Dietz , enumera los  textos y manuscritos 36
griegos donde se puede encontrar la palabra tetradiplon referida a la Imagen de Edesa. Y 
afirma que se cita la expresión de dos formas:
1. Como adjetivo sustantivado: 
En la versión corta del Acta Thaddaei del Códice Parisinus gr. 548 (S. XI).
“pero Él (Cristo), que conoce los caminos del corazón, le pidió lavarse. Y habiendo 
tomado un tetradiplon y después de lavarse, enjugó su forma externa (ópsis). Su 
imagen (eikon) impresa sobre la tela del lino (sindón) la entrego a Ananías y dijo…”
2. Como adjetivo del sustantivo rhákkos. 
Aparece en tres referencias que son, en cierta medida, interdependientes.
A) En la versión larga del Acta Thaddaei del Códice Vindobonensis hist. gr. 45 (S. X-XI).
“El Señor, no obstante, quien conoce los secretos y quien analiza corazones y mentes 
se dio cuenta de su deseo y le pidió lavarse; Y habiendo tomado una tela-tetradíplon 
(rhákkos tetrádiplon), y después de lavarse enjugó su pura y santa forma externa 
(ópsis) en él. Y cuando su divino aspecto (theía morphé) y su forma externa 
(prósopsis) quedó impresa sobre la tela de lino (sindón), como sólo él mismo sabía, la 
presentó a Ananías y dijo…”
B) En la versión del Synaxarium ecclesiae Constantinopolitanum = Menaion, en la fiesta 
de la traslación de la Imagen de Edesa el 16 de agosto.
C) En la Synopsis historion, de Georgios Cedrenos (Minge, PG 121, 345C).
 
Estas dos últimas son prácticamente coincidentes entre sí y se corresponden 
ampliamente con la versión larga del Acta Thaddaei citada. Sin embargo, en éstas, 
Ananías intenta hacer un dibujo sobre papel del Señor “siempre-cambiante”. No 
pudiendo llevarlo a cabo.
El análisis textual de la palabra griega tetrádiplon (en cuatro dobles), realizado por Dietz, 
resulta clarificador:
• Destaca que la palabra —aunque no sea muy frecuente— no es tan rara como se ha 
dicho en ocasiones y que se utiliza en el griego moderno, incluso en combinación con 
rhákkos (literalmente: trapo) y que aparece no sólo en los evangelios sino en otros 
autores para referirse a una tela tejida a mano.
• Analiza todas las posibles traducciones e interpretaciones de la palabra tetrádiplon, 
argumentando la imposibilidad de aceptar algunas interpretaciones forzadas que 
reducen la expresión a la descripción de una tela rectangular o a otros significados 
parecidos. 
• Y concluye que no existe otra posibilidad más que aceptar que el concepto tetradiplon se 
refiere a un tipo de plegado de un lienzo grande.
 DIETZ, Karlheinz, 2001, p. 5-54.36
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Pero además, según Dietz, del texto de las Acta Thaddaei no se puede deducir que la 
Imagen fuera únicamente del rostro:
• Analiza las expresiones griegas utilizadas y llega a la conclusión de que cada una de sus 
palabras ha sido escogida cuidadosamente y que, aunque algunas de sus frases pueden 
tener un sentido ambiguo, éste desaparece cuando se consideran en su contexto. No es 
suficiente hacer una lectura superficial para entender el significado lo que se dice porque 
nos quedaríamos con una interpretación reduccionista.
• Tras un profundo análisis lingüístico concluye que, el autor de las Acta Thaddaei, no se 
refiere a sólo a un rostro cuando habla de la Imagen: 
Si el encargo que había recibido Ananías era el de realizar “un estudio exacto, para 
registrar exactamente la complexión de Jesús (eidea) y más precisamente: su estatura 
(helikía), su pelo (thríx), y virtualmente todo (haplós pánta)”, se deduce que lo que Jesús 
había leído en el corazón y en la mente del mensajero, no podía ser sino eso mismo. En 
consecuencia, esto justificaría perfectamente que Jesús le hubiera proporcionado un 
retrato de todo su cuerpo y no sólo de su rostro.
Siendo todas estas consideraciones importantes, el mayor interés de su ponencia reside en 
el análisis que realiza de un texto plenamente concordante con las Acta Thaddaei y que 
ratifica de forma inequívoca su contenido. Se trata del texto que Dietz denomina Older Latin 
Abgar —y que otros autores llaman el Tractatus de Smera— siendo la más antigua versión 
en latín del relato de Abgaro. 
Sobre el Tractatus se había afirmado que era posterior a la llegada de la Imagen a 
Constantinopla, y que, su fuente podía no ser anterior al año 944 d, C.   Dietz, sin embargo, 37
—habiendo estudiado esta fuente a fondo— afirma que esta versión latina forma parte de un 
sermón anónimo cuyo manuscrito más antiguo fue realizado, indudablemente, en el primer 
milenio  y que, aunque pretende ser una traducción desde el sirio realizada por un médico 38
de Smira (o Smera) es, más probablemente, una traducción desde el griego al latín.
Dice el texto, literalmente:
“Una tela de lino (linteum) se custodia en la Iglesia madre (in domo maioris ecclesie) 
de la ciudad de Edesa, en Siria Mesopotámica, perfectamente preservado hasta 
ahora, a pesar del tiempo transcurrido, sobre la que se puede ver no sólo el semblante 
divinamente transformado del Señor, sino también el más sublime aspecto de su 
cuerpo entero. 
La transfiguratio del Señor es visible sobre la tela, ya que Jesús ha dejado su cuerpo 
completo sobre un lino blanco como la nieve. 
En las Solemnidades del Señor es sacado de su santuario dorado con 
acompañamiento de himnos, salmos, cantos y adorado por el todo el pueblo. Muchos 
peregrinos informan que este lienzo, transformado por acción divina (linteum, divinitus 
transformatum) es presentado en la fiesta de Pascua, y el pueblo puede ver a Jesús, 
 Siliato dice al respecto que el 950 d.C. un médico llamado Smera, residente en Edesa “y luego 37
quizá en Roma” tradujo al latín un antiguo texto siríaco (del 544): el Tractatus.
SILIATO, Mª Grazia, 1998,  p. 141.
 Hay, al menos, ocho manuscritos que contienen una confirmación total o parcial de este sermón, —38
de los que Dietz da referencia completa— y que demuestran lo conocido que era su contenido. 
Copias de este Tractatus existen, por ejemplo en la Biblioteca Vaticana (Codex Vossianus Latinus, 
Q69 ff 6r-6v,) y en la Biblioteca Real de Leiden. El del Vaticano se publicó en el siglo XX por 
Dobschütz y fue presentado por el prof. Gino Zaninotto en el “Simposio Internacional sobre la 
Síndone” celebrado en Roma en 1993.
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que está continuamente cambiando su apariencia entre la primera y la novena hora 
mostrándose en diversas edades de su vida. 
En la novena hora se le ve en su plenitud (plenitudo) en la cual él, asumiendo el 
sufrimiento del Hijo de Dios, soportaba el duro castigo de la Cruz por la magnitud de 
nuestros pecados”.
A pesar del estilo formal del lenguaje, Dietz considera creíble la información que contiene 
porque comparte cuatro elementos clave con las Acta Thaddaei:
1.- El cambio de apariencia de Jesús, conecta con la idea parcialmente gnóstica de la 
mutable forma de Jesús dependiendo de la susceptibilidad individual. Esta idea se 
remonta muy lejos en la antigüedad y todavía se encuentra en el Melismos de la Misa 
griega.
2.- El polimorfismo conecta con la idea de la helikia de Jesús. Esta palabra se encuentra 
en las Acta Thaddaei el sentido de “estatura” pero aquí tiene su segundo significado 
cuando habla de “diversas edades de su vida”.
3.- En las Acta Thaddaei, la Imagen de Edesa era implícitamente una imagen del cuerpo 
completo. En este texto eso se dice explícitamente.
“Si realmente quieres ver mi cara de forma corporal, te envío esta sábana, en la cual 
podrás ver no solamente la imagen de mi cara, sino de todo mi cuerpo”. —“Si vero 
corporaliter faciem meam cernere desideras, hunc tibi dirigo linteum, in quo non solum 
faciei mee figuram, sed totius corporis mei cernere poteris”—.
4.- En ambos textos existe una conexión entre el origen de la Imagen y los días de 
sufrimiento de Cristo. Un elemento que no es totalmente congruente con la leyenda 
de Abgaro. Y por eso es muy significativo, añadimos nosotros.
También subraya Dietz dos datos del texto a 
tener en cuenta:
• que el lienzo se conservaba “en un 
relicario”,  —lo que puede explicar porqué 
las copias son como son— y
• que era expuesto excepcionalmente “En 
las solemnidades el Señor” y todos los 
años “el día de Pascua”. Esto último 
confirma que el manuscrito original 
siríaco contiene datos anteriores a la 
ocupación musulmana, pues desde el 
6 3 8 d . C . s e p r o h i b i e r o n l a s 
manifestaciones cristianas fuera de los 
templos.
Esta traducción latina, en opinión de Dietz, 
está relacionada con la cita del papa Esteban 
III (768-772) durante el Sínodo Lateranense 
del año 769  que condenó la iconoclastia. 39
Dice el papa Esteban: 
“El mismo mediador entre Dios y los 
hombres, (…) extendió todo su cuerpo 
sobre una tela blanca como la nieve, 
 MGH Concilia II 90.39
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7.- Compendio de textos del Concilio-Sínodo 
Lateranense del año 769.
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sobre la cual la gloriosa imagen de la faz del Señor y todo el largo de su cuerpo, 
quedaron tan divinamente transformados que, para quienes no pudieron ver al Señor 
físicamente en la carne les era suficiente con ver la transfiguración operada en la tela. 
(…)
Esa tela, pese al tiempo transcurrido, se mantiene incorrupta en Siria mesopotámica, 
en la cuidad de Edesa, dentro de la gran iglesia”.40
El análisis estilístico, afirma Dietz, revela que la fuente del Older latin Abgar (o Tractatus) 
coincide con la usada por el papa Esteban III y está muy próxima a las Acta Thaddaei, pero 
se trata de un texto griego todavía desconocido, influido de alguna manera desde Siria y —
aunque era evidentemente posterior a las Actas—, es considerablemente más antiguo que 
la literatura de la traslación de la Imagen a Constantinopla del 944. 
En conclusión, afirma  de forma taxativa: 
“tanto por las Acta Thaddaei como por el Older Latin Abgar, tenemos una prueba 
incuestionable de que mucho antes de la traslación del 944 una imagen completa del 
cuerpo de Jesús, cuya existencia había sido dada a conocer en occidente por los 
peregrinos, era custodiada en Edesa”.41
C.- Otros textos que ratifican que la Imagen no era un simple retrato pintado.
Mark Guscin  menciona otros dos textos del siglo VI, que creo importantes:42
• Las Actas de Mar Mari, redactadas en Siria, en plena concordancia con las Acta 
Thaddaei, también afirman que los pintores mandados a Jerusalén por Abgaro… 
…“no pudieron retratar la imagen de la humanidad adorable de Nuestro Señor. El 
Señor, entonces, (…) tomó un lienzo (seddona = sindon), se lo aprieta sobre el rostro 
(…) y resultó como era Él mismo. Y fue traído este lienzo y, como fuente de ayuda, 
fue puesto en la iglesia de Edesa, hasta el día presente.”
• Y un himno, también Siríaco, redactado para la inauguración de la nueva Iglesia Grande 
de Edesa, —ocho años después de la riada del 525 que había destruido el edificio 
precedente—, compara la impronta de la imagen con el mármol de la catedral —lo que 
hace pensar en contornos poco definidos—: 
"Su mármol es parecido a la imagen “no echa por mano”, y sus paredes están 
armoniosamente revestidas. Y por su esplendor todo limpio, todo blanco, recoge en sí 
la luz”.
Podemos añadir varias referencias más que concuerdan con la idea de que no era el retrato 
de un rostro como podría deducirse de las copias pintadas del Mandylión. 
Andreas, arzobispo de Creta, lo describe hacia el 726:
“como una imagen sobre un trapo (rákos), una impronta de su cuerpo (toù somatikoù 
autòu charachtèros) que, sin embargo, no se había hecho usando colores”.43
 WILCOX, Robert K., 1979. Dice también que el texto se conserva en una copia que se realizó entre 40
los siglos IX y XII.
 DIETZ, Karlheinz, 2001, p.29. La traducción al español es mía.41
 GUSCIN, Mark, 2009, p. 169.42
 DUBARLE, A.M. 1999, p. 80.43
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Usa el término “fisonomía”, por ejemplo: Jorge “el Monje”:44
“Existe en la ciudad de Edesa la Imagen de Cristo no hecha por mano, que opera 
maravillas asombrosas. El Señor mismo, después de haber impreso en un soudarion 
el aspecto de su misma forma, mandó la imagen que conserva la fisonomía de su 
forma humana, por el intermediario Tadeo Apóstol, a Abgaro, toparca de la ciudad de 
los edesanos y curó su enfermedad”.45
También, Jorge “el Secretario” (S. VIII)  quien, además de concretar en su Resumen de 46
Cronología, que la llegada de Tadeo a Edesa y la curación de Abgaro ocurrieron en el año 
36 de la encarnación, añade que el apóstol:
“iluminó a todos los habitantes con sus palabras y sus hechos. La ciudad entera lo 
venera hasta hoy; veneran también la fisonomía del Señor”.47
Y, en la misma línea, La Leyenda de San Alejo, compuesta en Constantinopla (S. VIII), 
afirma que en Edesa se encontraba: 
“La imagen akiropita  de la fisonomía de nuestro Maestro, el Señor Jesucristo”.48
En cuanto a las expresiones usadas para describir concretamente la huella, comenta 
Bárbara Frale que: 
“Las palabras más recurrentes usadas para describir el objeto son “ekmaghèion” y 
varias formas del verbo “apomàsso”, que indican exactamente la impronta que se 
produce sobre un tejido puesto en contacto con un molde mojado: la imagen de Edesa 
daba, por tanto, la idea de un paño viejo como impregnado de alguna sustancia 
líquida” .49
Podemos citar algunos ejemplos:
• San Germán I, patriarca de Constantinopla (658-742 d.C)  quien, en un Canon de 50
Maitines, del siglo VIII, añade:
“El rey de Edesa, cuando vio tu impronta sobre el lienzo, exclamó: mi Señor... en el 
momento de tu pasión (!!?) estabas humillado y desfigurado.  Y, sin embargo, 51
iluminabas el universo porque transparentaba la forma de tu persona, cuya impronta 
sobre la tela nos ha sido dada como un tesoro”.
 Georgios mónacos, Jorge el Monje, fue un monje de Constantinopla en los tiempos del reinado de 44
Miguel III (842-867), autor de una importante crónica que pretendía abarcar toda la historia de la 
Humanidad. Su cuarto libro está dedicado al tiempo del autor, y llega hasta la muerte del 
emperador Teófilo (842), cuya viuda Teodora reinstauró al adoración de iconos.
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 81.45
 Fue secretario del Patriarca Tarasio de Constantinopla, (participante en el II Concilio de Nicea).46
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 86.47
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 84.48
 FRALE, Barbara, 2009, p. 31-3449
 En el 715 fue nombrado Patriarca de Constantinopla, donde permaneció hasta el 729. Durante la 50
crisis iconoclasta se opuso a la política de León lIl el Isáurico. El emperador intentó obligar a 
Germán a firmar un decreto contra el culto de las imágenes. A lo que respondió despojándose de 
las insignias de su dignidad patriarcal, y afirmando, como recuerda la tradición cristiana oriental: 
«si yo soy Jonás, arrójame al mar; pero sin un concilio ecuménico, oh soberano mío, no me es 
posible establecer una nueva doctrina». Presionado fuertemente por el emperador renunció a su 
sede y se recluyó en Platanión.
 SILIATO, Mª Grazia, 1998, p. 141.51
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Este texto, aparte de insistir en que la imagen era de todo el cuerpo y no sólo del 
rostro, contiene algo insólito: De pronto, se vincula la tela de Edesa con la Pasión, algo 
que es claramente incongruente con el relato clásico.
• San Nicéforo I (758 - 829 d.C) también patriarca de Constantinopla,  52
• Y los tres patriarcas de Oriente: Cristóforo de Alejandría, Jacobo de Antioquia y Basilio 
de Jerusalén, quienes dirigen conjuntamente al emperador Teófilo la carta sinodal del 
836 d.C. en la que se lee: 
“El mismo Salvador, imprimió la impronta de su santa forma en un soudarion, la mandó 
a un cierto Abgaro, toparca de la gran ciudad de los edesanos, por medio de Tadeo, el 
apóstol del lenguaje divino. Secó el divino sudor de su rostro y dejó allí todos sus 
rasgos  característicos”.53
D- Información que se deduce de los términos empleados en los textos.
En definitiva, en los relatos mencionados, se utilizan tres expresiones para referirse al 
soporte de la Imagen de Edesa:
• “Mandylión” es decir: “toalla”, “pañuelo grande”.
• “Sindon” o sea: “lienzo de lino” (grande).
• “Tetradiplon” que significa “en cuatro dobles”. 
Y dos para definir la naturaleza de la imagen:
• “Theoteuktos” es decir “hecha por Dios” y
• “Akiropita” que equivale a “milagrosa” (“no hecha por mano”).
Atendiendo a estas y otras expresiones mencionadas podemos deducir bastantes cosas 
sobre el lienzo de Edesa:
1. Que el Mandylión era una tela de lino blanco, 
2. Que era mucho más grande de lo que se mostraba, un lienzo grande, 
3. Que estaba doblado “en cuatro”, 
4. Que no se consideraba como un simple retrato pintado de Jesús, sino de una imagen 
milagrosa, “hecha por Dios”.
5. Que la huella tenía apariencia de impresión húmeda y carácter monocromo; como 
corresponde a una impresión.
6. Que mostraba la imagen desfigurada de Cristo en su pasión y
7. Que era del cuerpo completo.
Aunque sólo con estos textos no pudiéramos asegurar que se tratara de la Síndone, no hay 
duda que a la Sábana de Turín se le pueden atribuir todas y cada una de estas 
características.
 Nicéforo I o San Nicéforo fue un escritor cristiano bizantino y Patriarca de Constantinopla (806 - 52
815). Sus principales obras son tres escritos que se refieren a la iconoclastia en las que sigue el 
camino de Juan Damasceno.
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 88-90.53
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CAPÍTULO 3.- LA IMAGEN DE EDESA ERA UN OBJETO REAL.
A.- La verdad que se esconde tras la leyenda.
Los especialistas en las escrituras del Nuevo Testamento consideran, de forma unánime, 
que el texto del relato de Abgaro, aunque tenga un origen muy antiguo, no deja de ser una 
leyenda, y no puedo dejar de estar de acuerdo en que así es. Sin embargo aquí no estamos 
valorando la autenticidad de los hechos, lo realmente importante es saber a qué obedece la 
existencia de la narración. 
Nadie afirma, que la Síndone llegara a Edesa en época apostólica pero, en todo caso, hay 
que admitir que, en el siglo VI, las citadísimas cartas entre Jesús y Abgaro no estaban en 
ningún lugar, mientras que la Imagen era un objeto bien tangible.
Las leyendas surgen para intentar justificar algo que existe pero que no se sabe explicar —
por eso en las leyendas hay siempre un fondo de verdad— y, sin duda, es más lógico que se 
cree una historia para explicar un objeto que al revés. Este es el mecanismo habitual en la 
formación de las leyendas: Normalmente, en torno a un objeto enigmático, se teje una 
narración que explica “satisfactoriamente” su origen. El caso que nos ocupa no tiene porqué 
ser una excepción: Lo que se intenta es justificar la presencia y la veneración de una 
Imagen, que se considera especial.
A mi entender, la causa de que en el primer relato sobre el rey Abgaro no haya referencias a 
la Imagen o de que Efrén el Sirio, Eusebio o Egeria no la mencionen es, sencillamente, 
porque no estaba todavía en la ciudad o, al menos, no estaba visible.
 
Consecuentemente, lo que me parece lógico es que la versión que habla del retrato se 
divulgara después de que apareciera la Imagen, y más aún que le buscasen a ésta una 
explicación, vinculándola al famoso relato anterior, que relacionaba el cristianismo de Edesa 
con el propio Jesús. De hecho, la Imagen asumió enseguida el carácter de “talismán 
protector de la ciudad” (un Palladium) que anteriormente tenía el texto de la carta-
contestación de Jesús.
Claro que, aceptando esto, habrá que preguntarse en qué momento se inicia la veneración 
de la Imagen en Edesa, y es una cuestión que no es fácil de dilucidar. Téngase en cuenta 
que las fuentes documentales que nos han llegado han sido re-escritas y que no se 
conservan los manuscritos originales. Es fácil pensar que, al reescribir el texto, el copista 
hubiese querido añadir los datos que considerase probados, aunque fueran posteriores al 
manuscrito que estaba copiando.
La ausencia de referencias seguras impide que se pueda precisar con exactitud el momento 
de la llegada de la Imagen a Edesa —o cuándo se hizo publica su existencia, que puede no 
ser lo mismo—, pero nadie duda de que estaba allí en el siglo VI como veremos. 
La teoría que tiene más partidarios es la que coloca el hallazgo —o redescubrimiento— de 
la imagen en torno al año 525 d. C. Quienes así opinan, -manteniendo que fuera Tadeo 
quien llevó allí la Imagen- explican la ausencia de menciones posteriores admitiendo como 
válida una tradición según la cual, pocos años después de la muerte de Abgaro, el reino 
habría vuelto al paganismo. Iniciada una persecución contra los cristianos, éstos habrían 
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ocultado la Imagen en una hornacina 
de la muralla, y el recuerdo del 
escondite terminó borrándose .54
Esta teoría ha sido defendida por 
muchos autores porque parece dar 
sentido a la afirmación que hace 
Egeria en su Itinerario, de que los 
edesanos veneraban la puerta de la 
muralla por donde, según se decía, 
había entrado el mensajero Ananías 
con l as ca r t as . Suponen l os 
partidarios de esta explicación que en 
la propia puerta de Kappa, o en sus 
inmediaciones, se encontraría el 
escondite.
A pesar de ser un texto discordante, 
no creo que sea lícito omitir un 
documento que parece afirmar que la 
Imagen podía estar ya visible a 
finales del siglo IV o principios del 
siglo V: Se trata de La vida de San 
Daniel de Galash escrita hacia el año 
420 d. C. . En ella, el autor recuerda 55
que el santo, tiempo antes, había 
peregrinado a Edesa "para venerar la 
imagen del Mesías”. Esta cita tiene un 
valor notable, pues a diferencia de lo 
que puede ocurrir con los textos 
oficiales, no tiene una finalidad 
propagandística sino testimonial o, 
sencillamente, biográfica, y no hay 
motivo para dudar de el la. El 
problema es que sabemos que el obispo Qona —superviviente de las persecuciones del 
siglo IV— había construido en Edesa una Iglesia -cerca de la fuente sagrada de Callirhoe- y 
de estar ya entonces visible la Imagen parece lógico que se hiciera alguna mención.
La hipótesis del escondite no sólo puede explicar la ausencia de menciones sino que enlaza 
con un acontecimiento que nos cuenta Procopio de Cesaréa  (Cronista de Justiniano I) 56
quien afirma que, el año 525 d. C., una devastadora inundación del río Dorsan dañó 
seriamente la ciudad. El derrumbe parcial de la muralla habría dejado al descubierto el 
 Al morir el rey Mâ’nu, hijo y sucesor de Abgar V, heredó el trono un primo de aquél, el cual volvió al 54
paganismo y quiso quemar la Imagen. Avisado a tiempo el obispo de la ciudad, hizo construir y 
tapiar un nicho en las murallas de la ciudad donde se guardó la preciada reliquia.
 BIBLIOTÈQUE NATIONAL DE PARIS, ms. siriaco 235, f. 165r, col. B, y Nau, Hagiografphie 55
syriaque, p. 53-55 y 60-62
 Procopio de Cesarea (siglo VI, d.C.), dice que la ciudad de Edesa, en el año 525 sufrió muchísimo 56
por culpa de un espantosa inundación, debido a lluvias extraordinarias. El río Dorsan se desbordó, 
destruyendo muchos de los edificios más bellos y produjo la muerte de un tercio de sus habitantes, 
que fueron sorprendidos mientras dormían. 
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escondite, y esto justificaría, de paso, por 
qué Justiniano I, envió dinero para 
construir una Catedral en Edesa el 527 d. 
C.57
Relata Frale que: “Tras el desastre, 
el Emperador Justiniano envió un 
equipo de ingenieros, que llevaron 
a cabo grandes trabajos de 
reconstrucción, desviaron el curso 
del río, y rehabilitaron el recinto 
amurallado, que había sufrido 
d e s p e r f e c t o s e n o r m e s . 
Ateniéndose a una tradición local, 
dentro de un nicho escondido de 
los muros, junto a la puerta llamada 
Kappa, se encontraba la imagen 
p rod ig iosa , cu idadosamente 
cerrada y desconocida, que 
precisamente durante los trabajos 
posteriores a la inundación del 525, 
salió a la luz”.  58
La teoría del escondite en la muralla tiene apoyo en documentos bizantinos del primer 
milenio pero, como sus autores persiguen justificar la presencia del retrato en Edesa, no 
podemos dejar de sospechar en posibles interpolaciones posteriores a los hechos que se 
relatan.
B.- Un objeto que “ganaba batallas”.
Lo que se admite unánimemente es que la Imagen estaba en Edesa el 544 d.C., pues el 
gran historiador Evagrio  cuenta con detalle que aquella tuvo una intervención destacada 59
durante el famoso asedio a la ciudad que realizó el rey persa Cosroes Nirhirvan, (o sea “el 
grande”). Dice Evagrio en su Historia Eclesiástica:
“El mismo Procopio narra lo que los antiguos habían referido sobre Edesa y Abgaro, y 
cómo Cristo le escribió una carta. Luego relata cómo Cosroes hizo un nuevo 
movimiento para poner sitio a la ciudad, pensando en desmentir la afirmación, 
frecuente entre los fieles, de que Edesa nunca caería en manos de un enemigo: tal 
 Esta Gran Iglesia fue construida, efectivamente por Amidonio, 38º obispo de Edesa. En el himno 57
siríaco al que nos hemos referido anteriormente (y que menciona Guscin) al celebrar la existencia 
de la catedral, se describe a decoración afirmando que "Su mármol es parecido a la imagen ‘no 
echa por mano’". El himno fue escrito probablemente poco después del sitio de 544, así que la 
presencia de la Imagen en Edesa en este tiempo está bien establecida. Ver GUSCIN, Mark, 2009, 
p. 169.
 FRALE, Barbara, 2009, p. 33.58
 Evagrio Escolástico (c. 536 d. C. - d. de 594) es un historiador sirio de expresión latina, considerado 59
el continuador de Eusebio. Nació en Epifanía, al sur de Siria, donde se instruyó en gramática y 
retórica; se estableció en Antioquía como abogado. Ayudó al patriarca Gregorio (569-594) y lo 
defendió en el concilio de Constantinopla (589). El emperador Tiberio II le dio el cargo de cuestor y 
Mauricio el de prefecto honorario de Antioquía. Sus fuentes —Eustacio de Antioquía, Procopio de 
Cesarea, Juan Malalas, Juan de Epifanía, Menandro el Protector, Zacarías el Rétor y otros— son 
usadas de forma concienzuda, con rigor y sentido crítico al verificar la información, ganándose 
fama de exacto.
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afirmación, sin embargo, no está contenida en lo que fue escrito a Abgaro por Cristo 
nuestro Dios, como los estudiosos pueden deducir de la historia de Eusebio Pamphili, 
que cita la carta textualmente. Tal es, sin embargo, la afirmación y la creencia de los 
fieles; lo que ocurrió entonces fue que la fe logró el cumplimiento de la predicción. 
Porque después de que Cosroes hubiera hecho muchos asaltos a la ciudad, hubiera 
levantado un montículo de tamaño suficiente para sobrepasar las murallas de la 
población, y hubiera ideado en torno a ello innumerables recursos, sin embargo 
levantó el asedio y se retiró. Detallaré los pormenores. 
“Cosroes ordenó a sus tropas recoger una gran cantidad de madera para el asedio 
con toda la leña que encontró en su camino, y cuando esto se había hecho, y su orden 
estaba cumplida, mandó organizarla en forma circular, arrojándola en un montículo 
frente a la ciudad. De esta manera, elevándolo gradualmente con madera y tierra, y 
empujándolo hacia adelante hacia la ciudad, le dio una altura suficiente para superar 
en altura la muralla, de modo que los sitiadores podían lanzar sus proyectiles desde 
una posición ventajosa frente a los defensores. 
“Cuando los sitiados vieron el montículo acercarse a las murallas como una montaña 
en movimiento, y al enemigo esperando entrar en la ciudad al amanecer, idearon 
realizar un túnel bajo el montículo —cuyo término latino es aggestus— con el objeto 
de aplicar fuego, ya que la combustión de la madera podría causar la caída del 
montículo. 
“Se completó la excavación, pero fracasaron en el intento de incendiar la madera, 
debido a que el fuego, no teniendo salida de donde obtener suministro de aire, no fue 
capaz de prenderla. En este estado de absoluta perplejidad, trajeron la Imagen 
realizada por Dios, no hecha por mano,  que Cristo nuestro Dios envió a Abgaro ante 60
su deseo de verlo. A continuación, habiendo introducido esta Imagen sagrada en la 
excavación, y mojada con agua, se salpicó la madera, y su poder divino mediante a la 
fe de los que así había hecho, logró el resultado que había sido imposible 
anteriormente: la llama prendió la madera de inmediato, y se redujo a cenizas en un 
instante, pues se comunicó con la parte de arriba, y el fuego se extendió en todas 
direcciones. 
“Cuando los sitiados vieron que se elevaba el humo, adoptaron el siguiente artificio. 
Habiendo llenado frascos pequeños con azufre, estopa, y otros combustibles, los 
echaron en el aggestus, y éstos, aumentando el humo mientras el fuego se incrementó 
por la fuerza de su vuelo, impidieron que quien estaba sobre el montículo pudiera 
observar lo que ocurría; así que quienes no estaban en el secreto, supusieron que el 
humo procedía únicamente de los frascos. 
“Al tercer día observaron las llamas que salían de la tierra, y entonces los persas que 
estaban sobre el montículo se dieron cuenta de su lamentable situación. Aún así, 
Cosroes, como si pudiera oponerse al poder del cielo, trató de extinguir la pila, 
desviando todos los cursos de agua que bordeaban la ciudad sobre ella. Pero el fuego 
recibió el agua como si hubiera sido aceite o azufre, o algún otro combustible, 
aumentando continuamente, hasta que consumió completamente todo el montículo y 
quedó reducido el aggestus a cenizas. 
“Entonces Cosroes, en la más absoluta desesperación, impresionado por las 
circunstancias, entendió que con su locura deshonrosa, había pretendido prevalecer 
sobre el Dios a quien adoramos, retirándose sin gloria a sus propios territorios”.  61
 Literalmente: “Theoteuktos Eikon, akiropita”.60
 EVAGRIO ESCOLASTICO, Historia Eclesiástica, IV. 27: El asedio de Edesa por Cosroes. (431-594 61
d.C).
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En este texto, cuya traducción he considerado interesante recoger íntegramente, —porque 
ningún autor lo hace, y las citas que se hacen de él son parciales e incorrectas—, hay algo 
que llama la atención y da mucha credibilidad al testimonio del historiador: Evagrio es un 
historiador serio, y lo demuestra apoyándose escrupulosamente en Procopio  —hasta el 62
punto de subrayar que la carta no hablaba de la invulnerabilidad de la ciudad ante los 
enemigos—.  Sin embargo, no cita la fuente cuando dice —como de pasada—, que la 63
Imagen fue “enviada a Abgaro por Cristo, ante su deseo de verlo” parece como si la creencia 
de que Jesús había enviado el retrato y la promesa de invulnerabilidad procedieran de una 
tradición ajena y complementaria, que Evagrio no puede documentar.64
Lo que es indudable es 
que la intervención de 
la Imagen en el asedio 
persa, fue la causa de 
q u e s u f a m a s e 
extendiera por todo el 
O r i e n t e c r i s t i a n o , 
considerándose desde 
en tonces como un 
talismán potentísimo 
frente a los enemigos. 
Así que la Imagen de 
Edesa en el siglo VI no 
era una entelequia sino 
un lienzo real... que 
ganaba bata l las. Y 
también sabemos que, 
tras firmar la tregua con 
los persas, Justiniano I 
terminó la Gran Iglesia 
(la Catedral) de Santa 
Sofía y levantó una capilla específica para ella, a la derecha del ábside.
Aunque es materia del otro capítulo, no quisiera dejar de decir ya aquí que cuando se habla 
de las luchas iconoclastas —que se desencadenaron en el Imperio Bizantino, desde el 726 
al 787 d.C., con ramificaciones hasta el 843 d.C.— no se suele tener en cuenta que el 
desencadenante fue, precisamente, la excesiva veneración, del Icono de Cristo que se 
originó a partir de la Imagen de Edesa.65
 Procopio de Cesarea fue un destacado historiador bizantino del siglo VI, cuyas obras constituyen la 62
principal fuente escrita de información sobre el reinado de Justiniano y se refiere al tema en 
PROCOPIO DE CESAREA. Bellum persicum. II,12.
  Que sí aparecía, como hemos visto, en documentos e inscripciones en piedra.63
 Tampoco me puedo resistir a comentar en este momento un detalle que puede pasar 64
desapercibido. Hemos dicho en la descripción de la Sábana de Turín -en la introducción- que, 
mucho antes de que la Síndone tuviera marcas de quemaduras, tuvo marcas de agua. 
 Parece demostrado que tales marcas se produjeron estando la Síndone doblada y colocada dentro 
de un recipiente vertical (a modo de tinaja) en el que entró el líquido. Si eso es así las marcas de 
agua debían ser llamativas en los primeros siglos, ya que, junto con la impronta, eran entonces las 
únicas huellas visibles sobre lienzo. 
 Si Síndone y Mandylión son la misma cosa, como pensamos, ¿Podría ser esa alusión al agua una 
referencia a las marcas que tanto resaltaban sobre el lienzo? Evidentemente no lo podemos 
afirmar, pero no deja de ser un detalle llamativo.
 Por eso pensamos que aquellos que desconozcan la existencia del llamado Mandylión, no llegarán 65
a entender porqué, de pronto, en un contexto de repudio a las imágenes, “explotó” un culto tan 
excesivo en sentido contrario.
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10.- Edesa (SanliUrfa). Estanque de las carpas. Fuente de Callirhoe.  
Al fondo a la derecha, sobre la montaña, las ruinas del palacio del rey  
Abgaro.
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Desafortunadamente, el inicio de las luchas iconoclastas supuso la destrucción de todas los 
primeros iconos, ordenada por León III el Isáurico, y hubiera puesto en serio peligro la 
subsistencia de la Imagen original, si no fuera porque, al empezar la persecución, Edesa ya 
se encontraba desde hacía algunos años en el ámbito de influencia musulmán. 
Efectivamente, el año 638 d.C., los musulmanes llegaron a la ciudad y los edesanos 
firmaron un pacto de sumisión a cambio de que les dejasen practicar su religión en la 
intimidad.  El cristianismo se ocultó, pero la Gran Iglesia permaneció en pie y la Imagen no 66
sólo se libró de la destrucción sino que fue muy respetada por los musulmanes, pues consta 
que el califa Mouawiya ordenó la restauración de la Gran Iglesia después del terremoto del 
678 d.C. 
Es más, el término Mandylión que se generalizaría años después, no deja de ser un 
préstamo terminológico a la lengua griega, a partir de la palabra “Mandil” que es de origen 
árabe y que significaría algo así como “pañuelo grande”, “pañolón” o incluso “toalla”.
C.- Un objeto que “era trasladado”.
Tras unos largos años de confusión, en los que las luchas iconoclastas dieron lugar a la 
eliminación de las representaciones más antiguas de Jesús, el año 943 d. C. se celebraba 
en todo el imperio bizantino el centenario del triunfo de la ortodoxia, que había proclamado 
herético el iconoclasmo, es decir, la destrucción de las imágenes.
La Imagen aquiropita de Edesa se había salvado, pero no parecía que eso fuera suficiente. 
Era la reliquia más insigne y merecía guardarse en Constantinopla, siendo aquel centenario 
un buen pretexto para “recuperarla” de manos infieles, aunque para ello fuera necesaria una 
guerra. 
En realidad los bizantinos tuvieron conflictos armados con los califatos árabes desde el siglo 
VII al XII, sufriendo una pérdida continua de territorio hasta el siglo X, pero la tendencia 
cambió desde que tomó el mando el general armenio Juan Gurgen (llamado Curcuas). 
Siendo todavía comandante de la guardia imperial, Curcuas, había sido uno de los 
principales apoyos para la llegada al trono del droungarios —almirante de la flota imperial— 
Romano I Lecapeno, así que éste le nombró, el año 923, comandante en Jefe del ejército 
 Podríamos decir que “volvió a cumplirse” la predicción popular de la invulnerabilidad de la ciudad, 66
recogida por Evagrio, y Edesa pasó a manos musulmanas sin ser tomada.
-   -114
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entre musulmanes y bizantinos.
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oriental, que luchaba contra los musulmanes. Bajo su liderazgo los ejércitos bizantinos 
ganaron terreno por primera vez en casi 200 años, rompiendo la frontera del territorio 
musulmán y conquistando el alto Eufrates y Armenia. 
En enero del año 942 d. C., Curcuas lanzó una ofensiva en el Este que duró tres años, y que 
incluyó entre sus objetivos la recuperación de la “Santa Imagen” que se encontraba, —como 
hemos repetido— desde la época de Justiniano I, en la Gran Iglesia de Edesa. Ese objetivo 
no era algo sin importancia: El régimen de los Lecapenos necesitaba popularidad y 
legitimidad,  y ambas cosas se las podría proporcionar la recuperación de la anhelada 67
Imagen.
Es muy valiosa la narración del historiador árabe El Matzin, quien refiere que, en el año 331 
de la Égira,  los romanos —es lógico que así llame a los bizantinos— sitiaron Edesa y 68
exigieron a sus habitantes la entrega del Mandylión, a lo que los gobernantes árabes 
accedieron, poniendo cuatro condiciones:
• La retirada de las tropas bizantinas de todo el territorio.69
• La promesa de no volver a atacar Edesa.
• Libertad para 300 nobles prisioneros, y
• 12.000 denarios de plata.
Los musulmanes no tenían mayor inconveniente para entregar a los bizantinos la Imagen, 
sobre todo si obtenían a cambio las referidas compensaciones y pingües beneficios, pero los 
que si tenían motivos para oponerse eran los cristianos de la ciudad. Así que fueron éstos 
los que intentaron, por dos veces, entregar a los bizantinos copias de la Imagen. 
Desafortunadamente para ellos, no consiguieron que el general Curcuas cediera en su 
exigencia de obtener el lienzo original, así que terminaron por entregarlo.70
Recibida la Imagen dentro de su relicario dorado, los bizantinos la trasladaron a Samosata y 
realizaron una inspección detallada, para asegurarse de que no fuera otra copia más. 
Comprobado que no había engaño, la Imagen fue transportada a Constantinopla siguiendo 
un itinerario con diversas escalas. Cerca del río Sangarius, la Imagen fue recibida 
solemnemente por una delegación imperial —que encabezaba Teófane, el cubícularios: Un 
funcionario eunuco de la corte— y la última parte del recorrido se realizó por mar.71
 Romano I Lecapeno, nació en Lecape (Armenia). Aunque no recibiera ninguna educación refinada, 67
prosperó en las filas del ejército durante el reinado del emperador León VI el Sabio, que también 
era armenio. Fue almirante de la flota imperial, pero, después de la durísima derrota bizantina del 
917 ante los búlgaros, navegó a Constantinopla, haciéndose cada vez más influyente en el 
gobierno.  
Exilió a la emperatriz regente Zoe y a su partidario León Focas y en mayo de 919, casó a su hija 
Elena Lecapeno con el emperador menor de edad Constantino VII, por lo cual fue proclamado 
basileopátor ("el padre del Emperador").  
En septiembre de 920, Romano fue designado César, y finalmente el 17 de diciembre del mismo 
año, se convirtió en el co-emperador coronado asumiendo el poder totalmente. En los siguientes 
años Romano I coronó a sus propios hijos como co-emperadores: Cristóbal en 921, Esteban y 
Constantino en 924. Como no agredió físicamente a Constantino VII, y le mantuvo como primero en 
la fila de sucesión, le llamaron "el usurpador apacible".
 Se equivoca de fecha en diez años, pues el año 331 de la Égira correspondería al año 953 de la 68
era cristiana.
 Curiosamente, de nuevo, la ciudad se libró del asalto.69
 Nótese que el relato nos informa de que ya en el año 944 existían copias no sólo del rostro de 70
Cristo sino -específicamente- del lienzo con la Imagen, y que éstas no podían confundirse con un 
original, cuyas características lo hacían distinguible.
 Todo el relato de la traslación de la Imagen puede verse en: CONSTANTINO VII 71
PORFIROGENETA. Narratio de imagine Edessena —Narratio divina Christi imagine Edessena ad 
Augarum missa, et postea Constantinopolim translata—. Original en griego. Traducido al ingles en 
WILSON, Ian The Turin Shroud.
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El 15 de agosto del año 944 d. C. llegó el séquito a la ciudad de Constantinopla, y la nave 
que transportaba la Imagen tuvo que recorrer casi en su totalidad el Chrisokeras (Cuerno de 
oro) para llegar al encuentro con el emperador. La razón es que ese día, siguiendo una 
costumbre tradicional, el Basileus acudía a la iglesia de Nuestra Señora de las Blanquernas 
con un suntuoso cortejo, se quitaba los vestidos imperiales y, con una túnica blanca de lino, 
se introducía por tres veces en las aguas del Hagiasma (manantial sagrado) que se 
encontraba en el interior del templo.72
Al día siguiente, el cortejo imperial salió por la puerta de las Blanquernas y, bordeando la 
ciudad, se dirigió a la Puerta Aurea para entrar solemnemente por ella: La entrada reservada 
a las grandes solemnidades. Después, una gran procesión recorrió la “vía de mármol” hasta 
Santa Sofía, atravesando los foros de Arcadio, Teodosio y Constantino.
 Ésta era una iglesia dedicada a Sta. María, en el lugar donde una tradición hablaba de una 72
antiquísima aparición de la Virgen, que protegió a los bizantinos. Conocemos multitud de grafías 
para el mismo nombre, (Blaquerna, Blanquernas, Blacherna, Blachernas…) pero hemos decidido 
aceptar la denominación que más se acerca a la popularizada en España en la Edad Media, o sea 
«Blanquerna», aunque la usaremos en plural -como la denominación en griego-, ya que las 
blaquernas eran unos peces que abundaban en el Cuerno de oro.
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13.- Localización del complejo de Santa María de las Blanquernas en la orilla del Cuerno de Oro y 
una foto actual del Hagiasma, reconstruido tras la caída de Constantinopla de 1453.
12.- Mapa del itinerario de la Imagen de Edesa en su traslado a Constantinopla.
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La Imagen recibió la veneración de los emperadores y del pueblo en la suntuosa catedral y, 
posteriormente, fue llevada al palacio imperial y colocada sobre el trono. Se inició así un 
ceremonial, el de la “entronización”, que sería repetido luego por los sucesores de 
Constantino VII muchas veces.
Lo confirma Alfred Rambaud, un erudito francés de principios del siglo XX, 
especializado en el reinado de Constantino VII, en sus Estudios sobre la Historia 
bizantina: 73
«En la sala del trono, donde el Basileus recibe a los embajadores, al lado de su 
altísimo trono de oro reluciente se encuentra otro vacío. Es el trono del “soberano 
supremo e invisible”. A veces, como símbolo, se coloca sobre ese trono el 
Evangelio o el Lienzo Aqueiropoietos de Edesa, que, por discreción, respeto y 
pudor, está doblado “tetradiplon” y encerrado en su marco precioso».74
Entre las narraciones de las solemnidades que acompañaron la llegada de la Imagen de 
Edesa a la capital bizantina, la del Pseudo-Simeón (del siglo X) destaca la vaguedad del 
aspecto de la famosa imagen explicando que los hijos de Romano I tuvieron dificultades 
para ver un rostro, mientras que Constantino VII “distinguía los ojos”. 
La recepción solemne de la Imagen fue un hecho histórico reflejado en las crónicas como un 
acontecimiento. Podemos ver recreado el momento de la llegada a la basílica de Santa 
Sofía en un manuscrito que se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid. Es el Códex 
Skylitzes. Éste códice fue realizado por Juan Skylitzes, quien fue mariscal del palacio 
 RAMBAU, Alfred, 1912. En ese texto recoge el contenido de la exitosa ponencia que presentó en 73
1870 en la Sorbona titulada “Constantin Porphyrogénète et l’empire grec au Xe siècle”.
 Mantengamos en nuestra memoria las últimas palabras que considero de suma importancia y a las 74
que luego nos volveremos a referir: “por discreción, respeto y pudor, está doblado “tetradiplon” y 
encerrado en su marco precioso”.
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emperador recibe el “Santo Mandylión” (así consta en las letras rojas) en la catedral de Santa Sofía.
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imperial de Constantinopla en el siglo XI.  La finalidad de su manuscrito era dar continuidad 75
a la crónica de Teófanes, sobre la historia de los emperadores bizantinos, que había 
quedado interrumpida en el año 812 d.C. En uno de sus dibujos aparece un funcionario 
entregando al emperador la reliquia —que sujeta a través de la tela púrpura—, y a 
Constantino VII quien la recibe con los brazos extendidos para besarla, mientras un grupo 
de personajes observan la escena en segundo plano.76
En definitiva, la antigua ciudad de Bizancio recibió el Mandylión con el máximo esplendor —
lo que constituyó uno de los acontecimientos más solemnes de la época—  y quiso 77
perpetuar el recuerdo de ese recibimiento señalando, en el calendario litúrgico de la Iglesia 
ortodoxa, el 16 de agosto como el día “De la llegada del Mandylión de Edesa a 
Constantinopla”. .78
La procesión terminó cuando la Imagen fue trasladada y depositada en la Nueva Iglesia 
(Nea Ekklesia) la cual, a partir ese momento, pasó a denominarse “Iglesia de Santa María 
de Pharos". 79
 Juan Skylitzes. Nació en Tracia (Asia menor). Fue Primer encargado del guardarropa del Palacio, 75
comandante de la guardia del cuerpo y Mariscal de Palacio. SILIATO, Mª Grazia, 1998, p. 160.
 Bajo la cúpula de la catedral un letrero nos aclara que se trata de “el Santo Mandylión”, al que se le 76
representa como un rostro sobre una tela rígida blanca, con flecos y líneas azules en los extremos.
 PSEUDO-SIMEÓN, 1838, p. 603-760.77
 Véase GHARIB, Georges, 1978, p. 31 a 50.78
 “‘Pharos' era la isla donde se construyó el primer faro (torre de 135 metros, por Tolomeo Filadelfo), 79
pero según Charles Strinweiss, tiene como segundo significado en griego: “lienzo, sábana”. En el 
griego medieval significa, también, velamen del mástil de una nave. En Homero es incluso un 
sudario”. Siliato, ob. cit, p. 163.  
La denominación de la Iglesia se ha relacionado tradicionalmente con el Manto de la Virgen, que 
era una de las reliquias que allí se guardaban.
-   -118
II.- LA IMAGEN DE EDESA, LA SÍNDONE Y LA HISTORIA ______________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
CAPÍTULO 4.- EL MANDYLIÓN SE “TRANSFORMA” EN LA SÍNDONE.
A partir del siglo X los manuscritos que se refieren al que comienza a llamarse Mandylión 
contienen descripciones que son cada vez más incompatibles con lo que la leyenda decía 
que era la Imagen, hasta el punto de que es difícil pensar que ésta pudiera ser otra cosa que 
la Síndone. Citaré dos textos que considero determinantes:
A.- La narración del traslado de la Imagen de Edesa (“Narratio de imagine Edessena”):
Este texto, datado en el siglo X, es atribuido al propio emperador Constantino VII 
Porfirogeneta (912-959). La atribución es aceptada por la mayoría de los historiadores ya 
que Constantino fue un emperador 
realmente culto y escribió varias 
obras de relevancia sobre la vida 
de Palacio. Pero, en todo caso lo 
que es indudable es que si no lo 
escribió él mismo se hizo bajo sus 
ó r d e n e s y s u p e r v i s i ó n .  80
Recordemos que fue uno de los 
pocos emperadores hi jo de 
emperadores y emperador él 
mismo, es decir, "nacido en la 
púrpura” (Porfirogeneta).81
Lo que nos interesa resaltar en 
este momento es que en el texto 
se refleja la perplejidad de los 
bizantinos ante la presencia de 
una imagen así, y la dificultad que 
tenían para entender qué era. 
Esto es tan evidente que incluso 
el narrador se siente obligado a 
dar dos posibles explicaciones 
para el origen de la impronta:
“En cuanto al punto principal del 
argumento todos estamos de 
acuerdo y convenimos que la 
forma del Rostro del Señor ha 
s i d o i m p r e s a , d e m a n e r a 
maravillosa, en el tejido. Pero 
respecto a un aspecto particular, 
esto es, al momento, diferimos.” 82
 Gino Zaninotto sugirió como autor al protosecretario Teodoro Daphnopates y Marc Guscin a Simeón 80
Metafrasta —quien es seguro que usó el mismo texto en su Menologio—. GUSCIN, Marc, 2009, p. 
155.
 “El color púrpura era exclusivo de los emperadores. Desde la sala donde las emperatrices daban a 81
luz, hasta el calzado o el pórfido de sus tumbas o estatuas”. SILIATO, Mª Grazia. 1998. p. 161.
 DUBARLE, A. M., 1999, p. 69-70.82
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15.- “Narratio de imagine Edessena”. Protaton 36. f.222r. 
Manuscrito del monasterio Protaton en el Monte Athos.
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A continuación describe las dos posibles explicaciones. La primera es la clásica, y se ajusta 
bastante a la leyenda que conocemos, aunque con algunas variantes de interés:
• Ananías no es un simple correo, sino más bien un ministro que el rey Abgaro había 
enviado a Egipto.
• En el camino de regreso, pasa por Palestina donde asiste a algunas curaciones 
obradas por Jesús y, llegado a su patria, sugiere al rey enfermo, invitarle para que 
le cure.
• Abgaro encarga al mismo Ananías esta segunda misión y le pide también que 
consiga un retrato verdadero.
• Ananías no consigue acercarse, a causa de la gran multitud, pero comienza a 
realizar el dibujo solicitado, de la manera acostumbrada. 
• Sintiendo Jesús que Ananías se encontraba en dificultades, lo hace llamar y 
después se seca con un lienzo el rostro mojado, creando la Imagen milagrosa.83
Como se ve, a pesar de las variantes, no deja de ser el relato conocido. Sin embargo, la 
alternativa que menciona a continuación, es claramente contradictoria, y no tiene sentido 
sino como un intento de explicar la desconcertante pero innegable presencia de sangre en el 
lienzo.
“He aquí, por tanto, la otra tradición. Cuando Cristo se acercaba a su Pasión 
voluntaria, cuando mostró la debilidad humana y se le vio orando en agonía, cuando 
su sudor fluyó como gotas de sangre, según la palabra del evangelio, entonces, se 
dice, recibió de uno de sus discípulos esta pieza de tejido que ahora vemos y con ella 
se secó la efusión de sudor. E inmediatamente se imprimió esta impronta visible de 
sus rasgos divinos”.
El hecho de saltarse el relato clásico —dando una explicación completamente incompatible
— es una prueba determinante de que la observación directa exigía una explicación de lo 
que se veía en el lienzo. Y, si lo que se pretendía era darle una explicación con una base 
evangélica, no existían muchas posibilidades… pues en los evangelios únicamente se 
describe la presencia de gotas de sangre en el rostro de Jesús en el momento de la Oración 
en el huerto.
Años después, cuando los cruzados llegan a Oriente, y se quedan atónitos ante la profusión 
de retratos de Jesús sobre un lienzo, recurrirán a otra alternativa: vincular la Imagen al 
Viacrucis, que ellos mismos inventaron como práctica de piedad para ser recitado en las 
calles de Jerusalén. Así surgió la leyenda de la Verónica.84
Lo curioso es que esta segunda leyenda, que nace en un momento en el que ya se había 
asumido la presencia de sangre en el rostro, hará que, en Occidente, en “la verónica” se 
representen heridas con sangre, cosa que no se hace en Oriente.
El siguiente texto que traigo a colación, da una nueva vuelta de tuerca y nos coloca a punto 
de identificar, sin decirlo, el Mandylión con la síndone de Jesús.
 FRALE, Barbara, 2009, p. 47.83
 Son apabullantes los puntos de coincidencia entre la historia del retrato de Abgaro y la leyenda de 84
la Verónica. Mientras que la primera pertenece a la Iglesia de Oriente, y es la más antigua, la del 
velo de Verónica corresponde a la Iglesia de Occidente y termina de concretarse en la época de los 
cruzados. Todo parece indicar que estamos ante dos modalidades de un mismo relato que llega a 
todo el ámbito de la cristiandad. Esto parece bastante claro cuando se constata que, en algunas de 
las versiones más antiguas de leyenda de la Verónica, se la identifica con la hemorroisa, y/o se dice 
de ella que era una princesa de Edesa. Vease DOBSCHÜTZ, Ernst Von,  p.149 y ss.
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B.- La “Homilía de Gregorio el refrendario”:
La “Homilía de Gregorio el refrendario"  es un manuscrito griego, conservado en la 85
Biblioteca Apostólica Vaticana. Fue publicado por Andrés-Maria Dubarle, en la revista 
especializada Revue des Éstudes Byzantines. 86
Este texto, que ha llegado casi milagrosamente hasta nosotros es, ni más ni menos, que la 
homilía que el archidiácono y arzobispo Gregorio pronunció con ocasión de la llegada de la 
Imagen de Edesa a la basílica de Santa Sofía, el año 944 d.C.
La información que nos proporciona Gregorio es extraordinariamente valiosa pues se trata 
de un texto contemporáneo de los hechos, realizado por un eclesiástico que estuvo en la 
expedición de Curcuas para la recuperación de la Imagen, y que declara haber traducido y 
consultado antiguos documentos en Siríaco conservados en Edesa. Aún más, la homilía 
tiene carácter solemne, y en ella se pretende resaltar el significado  de la reliquia, haciendo 
una síntesis de su historia.
Como anteriormente habían hecho el patriarca San Germán en el siglo VIII —y según Frale 
también hicieron los tres patriarcas de Oriente en la carta dirigida al emperador Teófilo—  87
Gregorio vuelve a describir la Imagen relacionándola con la pasión. Pero ahora se refiere 
incluso a la sangre y al agua salidas de la herida del costado.
Dice Gregrio en los párrafos 25 y 26 de su homilía: 
“El esplendor ha sido impreso por las solas gotas de sudor de la agonía (agoniòntos), 
que fluían del rostro que es origen de vida, cayendo como gotas de sangre, así como 
del dedo de Dios. 
 El Refrendario se encargaba entre otras cosas de las relaciones diplomáticas entre el Emperador y 85
el Patriarca.
 BIBLIOTECA APOSTOLICA VATICANA. Vat, Gr. 511, cc.143r-150v; DUBARLE, A.M., 1997, p. 5-51.86
 “Los tres metropolitas se habían acercado a Edesa y habían llevado a cabo investigaciones sobre 87
antiguos registros públicos (demosìous kodìkas, dice la fuente), en lengua siríaca, y habían 
después confirmado la autenticidad de la imagen de Edesa, con el peso de su opinión”. FRALE, 
Barbara, 2009, p. 47-48.
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Refrendario por Andrés Maria Dubarle, y una página del referido manuscrito.
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Estas son verdaderamente las bellezas que han producido la coloración de la impronta 
de Cristo, la cual ha sido ulteriormente embellecida por las gotas de sangre emanadas 
de su mismo costado. Las dos están llenas de enseñanzas: sangre y agua allá, sudor 
e imagen aquí”.88
Por las copias pintadas que conocemos del Mandylión, sabemos que el relicario dejaba ver 
únicamente el rostro a través de una ventana en forma circular...¿Cómo se puede afirmar 
que en el lienzo de Edesa se veía la herida del costado? 
También consta que el refrendario Gregorio, participó en la inspección directa de la reliquia 
antes de llegar a Constantinopla, así que su mención de la herida ha de ser consecuencia 
de la observación directa… pero entonces ¿de qué manera se puede compaginar lo que 
afirma Gregorio con la leyenda de Abgaro? ¡No creo que se pueda!
Es más, ¿cómo explicar la lanzada al corazón en una tela que se suponía realizada en vida 
de Jesús? Tras la lanzada, ¡lo único que se hizo con el cuerpo de Jesús fue enterrarlo, y el 
único lienzo que envolvió su cuerpo fue la mortaja! ¿Cabe alguna explicación alternativa a 
que el Mandylión fuera la Síndone? Yo, desde luego, no encuentro alternativa alguna.
Con todo se podría objetar: si eso era tan evidente ¿por qué no se menciona, sencillamente, 
que la Imagen de Edesa era la sábana de Cristo? Creo que hay dos motivos:
• Por una parte hay que pensar que se había hecho una expedición para rescatar 
una imagen que era conocida en todo Oriente, y que se pretendía obtener un 
rédito de aquel “rescate” de manos de los infieles. Si ahora se decía que lo que 
existía en Constantinopla era “la sábana de Cristo”, podía transmitirse la idea de 
que la expedición había fracasado.
• Y por otra parte, en el palacio imperial, el Sacro Palacio, ya existían unos “lienzos 
funerarios de Cristo”  que eran enseñados a los invitados ilustres.  ¿Cómo 89 90
explicar ahora la presencia de una sábana, incompatible con las reliquias ya 
existentes? Sería tanto como extender el desconcierto —que ellos mismos estaban 
experimentando— a todos aquellos que oyeran hablar de las reliquias.
Sólo con el transcurso de los años, será posible la exposición del Mandylión como si de la 
Sábana Santa se tratara, admitiendo su verdadera función: —En el siglo XIII hay 
manuscritos que hablan de que en Constantinopla estaba el "lienzo que envolvió el cuerpo 
de Jesús en el sepulcro”—. Pero, además, si el Mandylión y la Síndone fueran Lienzos 
distintos ¿cómo habría llegado la Sábana a Constantinopla sin que nadie le hubiera dado 
ninguna importancia al acontecimiento, visto lo que hicieron con el primero? ¿Cómo es que 
no quedó ninguna constancia documental? 
C.- Referencias complementarias. 
Aparte de estos dos manuscritos —que considero fundamentales—, podemos encontrar 
otros textos litúrgicos posteriores que también contienen descripciones del lienzo edeseno 
en contradicción clara con la leyenda originaria.  Por ejemplo:91
 DUBARLE, A. M.,1997, p.16-21.88
 Citado en COMNENO, Juan, 1907.89
 TIRO, Guillermo de, 1844, pág. 985. –  THINGEYMAR, Nicolas de, 1875 p. 212 y 214.  90
 No menciono algunas referencias ambiguas como la que contiene el anuncio, realizado en 958 por 91
Constantino VII a sus ejércitos, de que les envía agua consagrada por contacto con varias reliquias, 
entre ellas la "Sábana traída por Dios".
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1.- El Synaxarion de la iglesia oriental  (el más antiguo del siglo X). Existen diversas 92
versiones, pero es interesante fijarse en las narraciones propias de la fiesta del 16 de 
agosto.
• E l S y n a x a r i o n d e 
C o n s t a n t i n o p l a , p o r 
ejemplo, dice que el 
Lienzo Akeiropoietos fue 
entregado: “doblado, con 
una maderita y en un 
marco de oro, al estilo 
persa”.93
• Y otros manuscritos, 
como el del Synaxarion 
del monasterio de Iveron 
del Monte Athos (también 
del siglo X), afirman que 
Abgar pidió al mensajero 
Hannan que dibujara la 
imagen de Jesús “del 
rostro, de los cabellos y 
de todo su cuerpo”.
2.- Un himno de versos jámbicos compuesto por el monje Cristóbal de Mitilene, alrededor 
del 1050 d.C. insiste en la idea de que el Lienzo de Edesa se usó después (?) como mortaja 
de Cristo: 
“Has impreso en un Lienzo (síndone) tu semblante,
tu que, después de muerto, 
fuiste envuelto en él
como tu último ropaje.”
Lo curioso es que nadie en el mundo bizantino, incluso en nuestros días, se plantea el 
sinsentido que es decir tal cosa. Es como si el supuesto “doble uso” del Mandylión, antes y 
después de muerto Jesús, les pareciese algo normal.
Por último, en otro orden de manuscritos, como la Historia Eclesiástica de Ordericus Vitalis  94
(hacia 1140) también se habla de la impronta del cuerpo, aunque en todas partes se 
siguiese representando el Mandylión como un retrato.
En dicha Historia se afirma que Jesús hizo que se enviara una tela a Abgar en la cual 
se veía “la forma y las proporciones corporales del Señor”.
 Συναξάριον, deriva de συνάγω, synagein, “reunir". Es el nombre que recibe en la iglesia oriental una 92
colección de vidas de santos, comparable al Menologio —en la misma tradición oriental— y al 
martirologio de la Iglesia latina.
 Una descripción verdaderamente interesante sobre la que volveremos más adelante.93
 Orderico Vital, también Orderic Vital u Ordericus Vitalis, (1075-1142 aprox.) fue un cronista inglés y 94
monje benedictino que escribió la Historia Ecclesiastica, una de las grandes crónicas 
contemporáneas de los siglos XI y XII. Tiene tres secciones, la primera, que abarca los libros I y II, 
cuentan la historia de la Cristiandad desde el nacimiento de Cristo.  
 Véase sobre el texto: DUBARLE, A.M, 1999, p.57.
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17.- Dos páginas del Gran Synaxarion Georgiano. S. XI.
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D.- El Codex Pray  y la Síndone de Turín: Constantinopla, siglo XII.95
Para terminar este apartado, quisiera referirme a un manuscrito conocido como el «Codex 
Pray» que se puede considerar el indicio más fuerte de la estancia de la Síndone en 
Constantinopla en el siglo XII.
Analizando la morfología de la letra, y el carácter de las anotaciones musicales que contiene 
el manuscrito, se ha determinado que fue elaborado entre 1192 y 1195 —en idioma latino y 
húngaro— bajo el reinado de Bela III de Hungría (fallecido en el 1196).
Bela III se crió en Constantinopla por un acuerdo de su hermano, el anterior rey húngaro, 
con el emperador bizantino Manuel I Comneno. También su hija Margarita, vivió en la ciudad 
imperial y terminó convirtiéndose en emperatriz consorte. De este manuscrito nos interesan 
las ilustraciones. En ellas la influencia de Constantinopla es evidente, hasta en el atuendo 
de los personajes, que visten capas bizantinas.
Hay cinco escenas que tienen como motivo la muerte y resurrección de Jesús, y en dos de 
ellas —las del folio 27v— se representa la sábana de Cristo: la relativa a la unción de Jesús 
en el sepulcro y la llegada de las mujeres con los ungüentos a la tumba vacía —el encuentro 
de las miróforas con el ángel—.
En la primera escena, la relativa a la 
unción del cadáver, José de Arimatea, 
Nicodemo y el joven Juan proceden a 
preparar el cuerpo, que aparece tendido 
sobre una sábana. Podría ser una 
estampa como tantas otras, y sin 
embargo, unos sutiles detalles le dan un 
carácter especial: 
Si observamos atentamente el dibujo 
descubrimos que la sábana no sólo está 
extendida bajo el cuerpo, como parece a 
primera vista. El resto del lienzo continúa 
por debajo de la cabeza del cadáver, 
pasando por detrás de la nuca del 
 Recibió su nombre del académico húngaro György Pray (1723-1801) quien lo describió y analizó 95
por vez primera en la Edad Moderna. Actualmente se encuentra en la “Biblioteca Nacional 
Széchényi” en Budapest, Hungría, y contiene la más antigua inscripción en idioma húngaro 
conocida.  
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18.- Izquierda: El folio 27v del «Codex Pray». Derecha: Detalle del dibujo superior del mismo folio 
en el que hemos resaltado la parte que se corresponde con la Sábana funeraria. Insólitamente es 
de proporciones y dimensiones teóricas prácticamente idénticas a la Síndone.
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hombre barbado de la izquierda —que la sujeta con sus dos manos— y continúa hasta más 
allá de la mano derecha de Juan. A escala real, estaríamos hablando de un lienzo de más 
de cuatro metros y con unas proporciones idénticas a la Síndone.
A pesar del carácter simple de la 
factura del dibujo, puede ser ésta la 
representación artística más antigua 
de la Síndone en su disposición y 
forma reales. Pero esto no es todo, el 
cuerpo de Jesús –y esto es realmente 
insólito en un dibujo del siglo XII– 
aparece completamente desnudo. Al 
igual que en la Síndone, tiene los 
brazos cruzados y sus manos, 
delgadas y alargadas ocultan los 
pulgares, en la misma posición 
característica.
Podría pensarse que todas estas 
c a r a c t e r í s t i c a s — q u e h e m o s 
considerado propias de la Síndone de 
Turín—, sólo son meras coincidencias. 
Sin embargo la comprobación de que 
esto no es un hecho puramente casual 
nos la proporcionan todos los demás 
artistas que, partiendo del mismo tipo, 
no han copiado dichos rasgos. 
Un ejemplo muy característico es el de 
la ilustración que aparece, pocos años 
después, en el Salterio de la reina 
Ingeborg  y que acompaña a estas 96
líneas. No tiene NINGUNO de los 
rasgos mencionados.
La segunda escena hace referencia a 
la llegada de las tres mujeres al 
sepulcro de Jesús en el día de la 
Pascua. A la izquierda del dibujo, un ángel señala lo que parece “el sudario que había 
estado sobre su cabeza”  y que —como dice el texto griego del evangelista— aparece 97
enrollado sobre sí mismo (entetyligménon).
El sudario está sobre algo que, a primera vista parece la tapa del sepulcro, que estaría 
abierto. Una observación más atenta permite descubrir que tanto lo que parece el sepulcro 
como su supuesta tapa abierta son en realidad la mortaja, que se presenta extendida, 
aplanada, en dos capas. es decir, exactamente como se describe, en griego, la posición de 
los lienzos en el sepulcro (keimena).
Siendo que las proporciones de la sábana —ahora aplanada— coinciden esencialmente con 
las del lienzo que se está colocando en la viñeta anterior, parece que el dibujante esté 
 Este salterio o libro de salmos se conserva en el Musée Condé de Chantilly, Francia. Fue creado 96
alrededor de 1195 en el norte de Francia para Ingeborg de Dinamarca, reina de Francia y esposa 
del rey Felipe II de Francia.
 La expresión literal de Jn 20, 7.97
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19.- El dibujo comentado comparado con una escena 
idéntica en el Salterio de la reina Ingeborg (abajo).
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buscando vo luntar iamente la  
comparación y el contraste entre los 
dos momentos de la mortaja: antes y 
después de la resurrección.
Además, es fácil interpretar que la 
superficie que aparece en el plano 
inferior, no es el sepulcro: Aparece 
dibujada con cruces rojas, al estilo 
de las telas usadas en las casullas 
de los sacerdotes bizantinos de la 
época y parece más bien un forro de 
tela litúrgica. ¿Pudo ser así el forro 
de la Síndone durante su estancia 
en la ciudad de Constantinopla? 
Parece lógico.
Volviendo sobre la tela aplanada superior vemos 
también unas líneas rojizas sinuosas, justo debajo 
del pie izquierdo del ángel, similares a los regueros 
de sangre que existen en el Lienzo de Turín en la 
espalda y los brazos. Si no representasen eso 
mismo, ¿que sentido tendrían? Pero, por si quedase 
alguna duda, y a pesar del carácter simplificado y 
rudimentario del dibujo, aún encontramos dos 
detalles que son tan característicos de la Síndone 
de Turín, que no cabe sino pensar que el dibujante 
vio personalmente la Sábana:
1. El artista se ha detenido en dibujar una especie de líneas escalonadas que 
reproducen el muy poco frecuente tejido, en forma de espiga, de la Síndone. 
2. Cuatro agujeros en forma de “L” invertida que aparecen dibujados claramente en 
las dos superficies, tanto en el tejido espigado como en el “forro” de las cruces —
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20.- Parte inferior del folio 27v del «Codex Pray». Se 
han remarcado en rojo los “circulos negros” que 
aparecen dibujados en las telas para que se vean mejor.
22.- Detalle de la Síndone de Turín y del Manuscrito Pray donde aparecen los círculos.  
La disposición de  los agujeros de la foto izquierda se parece mucho a la que tienen los círculos que 
se dibujan sobre la tela con cruces.
21.- Detalle de un Icono de un santo 
obispo, en el que la casulla es 
exactamente igual que el “forro” que 
aparece en el códice Pray
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aunque en este último ligeramente girados unos grados—. Estos agujeros en 
forma de L son verdaderamente el “signo identificativo” de la Síndone.
La experta textil Flury-Lemberg , quien restauró la Síndone de Turín, durante más de un 98
mes en 2002, dice al respecto de estos dos detalles: 
“En la miniatura de la parte superior, el lienzo –como normalmente es de esperar–, 
está representado blanco y sin patrón alguno, pero en la escena de las mujeres en la 
tumba vacía, el autor, para caracterizar la sábana mortuoria allí dibujada, utiliza 
claramente un motivo de sarga estilizada. (…) 
“Esta estructura del tejido era notable para la Antigüedad, porque indicaba una 
especial muestra de calidad. Al pintor del Codex Pray debía resultarle conocido el lino 
de Turín cuando significó el lienzo con la figura identificativa de la estructura de tejido 
e incluso colocó los agujeros con forma de L tan característicos de la Síndone. 
“Esta fuente tiene, por tanto, un muy amplio significado y para el historiador textil su 
correspondiente fuerza demostrativa. Sin la observación previa de estas significativas 
“marcas” sobre la Síndone de Turín no tendría el “Codex Pray”, tal fuerza confirmativa. 
Es la observación sobre el objeto la que nos conduce a la comprensión de la fuente 
histórica”.
Está demostrado que estos agujeros son los más antiguos sobre el lienzo, y eran los únicos 
que se veían antes del incendio de 1532, puesto que los encontramos sobre la copia de la 
Síndone de la iglesia de Saint-Gommaiere de Lier, en Bélgica,  fechada en 1516. Debían 99
llamar mucho la atención.
 FLURY-LEMBERG, Mechthild, 2002. 98
 Esta copia se ha atribuido tanto a Albert Durero como a Bernard van Orley.99
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23.- En la copia de Lier, los “agujeros en L” aparecen pintados de rojo. Me inclino a pensar que eso 
se deba al hecho de verse, a través de los agujeros, el forro de seda roja que tenía el Lienzo en 
esa época. (Se retiró en 1997).
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Estos "agujeros en L", nos pueden proporcionar además una información realmente 
sorprendente pues, según la experta textil suiza, no son quemaduras por fuego:
“tenemos ante nosotros, hoy, unos agujeros contorneados de negro. Pero los agujeros 
se han producido al descomponerse en polvo las fibras completamente oxidadas de la 
parte central. Sólo permanecen en los contornos de los agujeros. Con muy pocas 
excepciones está destruido el centro de las manchas, pero, allí donde se ha 
conservado, vemos una pista sobre el origen de estas manchas. Han debido 
originarse por un líquido de carácter ácido. Las fibras vegetales se disuelven con 
ácido. El aceite de una lámpara, por ejemplo, podría haberse transformado, en el 
transcurso del tiempo, en ácido graso”. 
Esta última frase tiene una gran importancia pues en el Codex Pray se dibujan claramente 
agujeros y no manchas, lo que indica que la descomposición química del tejido está ya 
representada en su estadío final. Si, —como afirma la profesora Flury-Lemberg— para que 
las manchas se conviertan en agujeros es necesario que hayan pasado, al menos, 50 años 
desde que el líquido cayera sobre la tela, el lienzo debía existir, por lo menos, medio siglo 
antes de que el dibujante lo viera.
¿Podríamos saber con más exactitud el momento de esa posible visita? Creo que sí: En esa 
época los emperadores enseñaban los relicarios (y sus contenidos) a los grandes 
personajes que acudían a la corte. Lo sabemos, por ejemplo, por el libro de Guillermo de 
Tiro (1130-1173 d.C.) Historia de las cruzadas. 
Este historiador acompañó al rey Amaury de Jerusalén, en una visita oficial a 
Constantinopla (en 1171) y afirma que Manuel Comneno I les mostró sus reliquias: ”… 
los clavos, la lanza, la esponja, la corona de espinas y la Síndone donde fue envuelto 
Nuestro Señor”.
De la misma manera, el artista húngaro del Codex bien pudo formar parte de la delegación 
del reino de Hungría que acudió a la capital para preparar la boda de la princesa Margarita 
en 1150. Así que, si estamos en lo cierto, las manchas de aceite sobre la Síndone deben ser 
al menos de 1100 d.C. En todo caso parece de lo más defendible la afirmación de la Dra. 
suiza:
“De la mano de estas observaciones, apenas se puede albergar duda de que el 
conocimiento de la Síndone de Turín precede a la representación del Codex Pray (…) 
y es por ello un importante punto de apoyo para mantener la existencia del lienzo ya 
en el siglo XII”.
Dato que considero realmente importante.
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CAPÍTULO 5.- LA SÍNDONE Y LA CRUZADA DE LOS LADRONES.
Según la hipótesis de Ian Wilson, que asumo plenamente, la salida de la Síndone de 
Constantinopla se produjo a consecuencia del saqueo a la ciudad llevado a cabo durante la 
insólita Cuarta Cruzada.
Tenemos una idea bastante exacta de qué ocurrió antes y durante la citada expedición 
bélica porque han llegado hasta nuestros días varias crónicas realizadas por quienes fueron 
testigos de los hechos.  Resumiré a continuación lo que dicen estos cronistas sobre los 100
acontecimientos que se produjeron.
A.- La IV cruzada, una cruzada diferente.
El año 1202 d. C. el papa Inocencio III 
había predicado la IV Cruzada con el 
objetivo de tomar Egipto. Era un objetivo 
estratégico, pues los califas de El Cairo 
dominaban de nuevo Tierra Santa. Los 
venecianos —que al fin y al cabo eran 
comerciantes— habían puesto su flota a 
disposición de los cruzados, pero exigían a 
cambio una cantidad considerable: 85.000 
marcos de plata. 
Como los jefes de la cruzada no lograron 
recaudar ta l c i f ra , los venecianos 
propusieron, como alternativa al pago de la 
deuda, que el contingente armado les 
ayudara a conquistar la ciudad de Zara, un 
enclave comercial que les hacía la 
competencia. Cuenta Villehardouin:101
"Entonces se levantó un abad de 
Vaux de la orden del Císter, y les dijo: 
'Señores, os prohibo en nombre del 
Papa atacar esta ciudad, pues ella es 
ciudad de cristianos y vosotros sois 
peregrinos’."
A pesar de tan taxativa prohibición, los 
c ruzados acep ta ron l a p ropues ta 
planteada, por lo que el asalto a la ciudad 
tuvo como consecuencia una excomunión 
 Por ejemplo Geoffroy de Villehardouin, Gunther de Pairis, el Anónimo de Soissons, Pierre de Vaux 100
Cernay o el Anónimo de Halberstadt, y también Robert de Clari.
 Geoffroy de Villehardouin fue un caballero francés que nació en el Castillo de Villehardouin, 101
situado a unos treinta kilómetros al este de Troyes. 
Redactó su Crónica entre 1205 y 1213. Describe los acontecimientos sobrevenidos entre 1198 y 
1207 utilizando documentación de archivo y su testimonio personal. Se considera que es fiel en lo 
que cuenta, aunque omite aspectos importantes de la Cruzada. Sus descripciones son muy 
minuciosas y seleccionan siempre los detalles más pintorescos. Le dio por título Histoire de la 
conquête de Constantinople ou Chronique des empereurs Baudouin et Henri de Constantinople.
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24.- Un ejemplar de la edición de 1585 de La 
Conquista de Constantinopla de Geoffroy de 
Villehardouin.
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general a todos los cristianos que 
habían participado en semejante 
tropelía.
Estando todavía los cruzados en 
la ciudad de Zara, el 1 de enero 
de 1203, se presentó a ellos el 
príncipe bizantino Alejo, hijo del 
depuesto basileos Isaac II. Venía 
para pedir ayuda: A cambio de su 
apoyo para destronar a Alejo III “el 
usurpador”, prometía poner fin al 
cisma de Occidente y añadir 
10.000 hombres y las necesarias 
provisiones para tomar Egipto.
Los mandos cruzados aceptaron 
mod i fica r sus p l anes —se 
d i r i g i r í a n p r e v i a m e n t e a 
Constantinopla—, aun sabiendo 
que era una apuesta arriesgada. 
Hay que recordar que la antigua 
B i z a n c i o t e n í a u n a s 
f o r t i fi c a c i o n e s r e a l m e n t e 
inexpugnables y nunca había 
sido asaltada por ninguna tropa 
enemiga.
Tras una escala técnica en Corfú, 
los navíos cruzados llegaron a 
Scutari, frente de la ciudad de 
Constantinopla en el lado asiático 
del Bósforo, y acamparon. 
Teodoro Láscaris, yerno del 
usurpador Alejo III, al mando de 
las tropas bizantinas, atacó a los 
cruzados allí mismo, pero fue 
derrotado. El Usurpador intentó 
evitar lo inevitable, ofreciendo 
unos obsequios a los cruzados —
con la esperanza de que se 
fueran—, pero cometió un gran 
error al citarlos (el 2 de julio) en el Palacio de las Blanquernas.  Los cruzados tuvieron la 102
posibilidad de surcar el Chrisokeras (el “Cuerno de oro”) hasta el palacio imperial y descubrir 
que aquél enclave era el punto más débil de las defensas. 
B.- El sitio de Constantinopla.
Unos días después, el 17 de julio, los cruzados realizaron un intento de asalto a la ciudad —
dirigidos por el anciano Dogo de Venecia, Enrico Dándolo— y, aunque fueron rechazados 
 El palacio de las Blanquernas era un complejo de edificios recién terminado y muy lujoso, que se 102
encontraba en la orilla sur del cuerno de oro, donde confluían las fortificaciones marítimas, con las 
imponentes fortificaciones terrestres de Teodosio, luego ampliadas por Heraclio, en la esquina 
noroeste de la muralla perimetral de Constantinopla.
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25.- Esquema de los movimiento de las tropas cruzadas en 
Constantinopla durante la IV Cruzada.
26.- Reconstrucción informática del Palacio de las 
Blanquernas tal como estaba en el siglo XIII.  
Tomada de www.byzantium1200.com
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militarmente, obtuvieron el resultado que buscaban: “el Usurpador” se vio incapaz de ganar 
y huyó, abandonando el trono. Isaac II fue sacado de su prisión y rehabilitado como 
emperador, pero como había sido cegado, ya no tenía la capacidad necesaria para ejercer 
como tal, así que el príncipe Alejo fue coronado co-emperador con el nombre de Alejo IV el 5 
de agosto de 1203.
Veinte días después, el nuevo Basileus, cumplió la primera parte del trato, realizando un 
acto de sumisión al Papa de Roma, eso sí con disgusto del clero ortodoxo y del pueblo. Lo 
que no hizo fue pagar a los cruzados las cantidades prometidas. 
Habría que decir en su descargo que las arcas del nuevo emperador no debían estar 
demasiado repletas. Durante el reinado de Isaac II y el de Alejo III, se habían realizado las 
obras de construcción de los palacios de las Blanquernas, y se había dotado al nuevo 
complejo imperial del máximo esplendor posible,  pero esto no le justificaba ante los 103
cruzados.
Con el paso de los días, la situación se fue haciendo cada vez más tensa y no contribuyó 
precisamente a la distensión el hecho de que los latinos evacuaran la capital para 
concentrarse a orillas del Bósforo, cerca de Gálata.
Con ánimo de apaciguarlos, Alejo IV invitó a una delegación de francos y venecianos a los 
Palacios de las Blanquernas anunciándoles allí, que le era imposible pagar los 200.000 
francos convenidos. Los cruzados —que estaban comprobando el lujo y la ostentación de 
las estancias imperiales— manifestaron sentirse burlados, y se mostraron públicamente 
insolentes con el emperador, lanzándole un amenazante ultimátum. 
Tal ofensa, infringida a una orgullosa Bizancio, que no estaba acostumbrada a tales 
desprecios, terminó dando lugar a una revuelta popular que convirtió a un oscuro personaje, 
apodado “Marzuflo” (es decir, cejijunto) en Alejo V Ducas. Era lo peor que podía pasar pues, 
perdida ya toda esperanza de cobrar “por las buenas”, los cruzados tomaron la decisión de 
“compensar la deuda” conquistando y repartiéndose el imperio bizantino… empezando por 
la propia ciudad imperial.
Tomada Constantinopla, se autorizó un saqueo de tres días, del que no se libraron ni las 
iglesias ni los monasterios. Bonifacio, marqués del Monferrato, se adueño de los palacios 
del Bucoleón, mientras que Henri d’Hainault y Otón de la Roche, señor de Ray, tomaron 
posesión del complejo de las Blanquernas.
Villehardouin y el conde de Champagne nos han dejado escrito que se había previsto —
ingenuamente— que las reliquias robadas se repartirían de forma ordenada tratando de 
evitar que los objetos sagrados cayeran en manos de particulares. Se estableció que se 
juntarían en tres iglesias, pero fue completamente imposible un reparto ordenado del botín.
Robert de Clari o de Cléry,  dice en su historia de la IV Cruzada que «nunca desde que el 104
mundo fue creado se ha visto ni conquistado tanta maravilla», pero la versión de los 
historiadores bizantinos es algo menos poética… 
 En la revuelta popular del año 1201 d.C. quedó de manifiesto que el antiguo palacio imperial, el 103
venerable Sacro Palacio, ya no reunía las condiciones de fortaleza y seguridad que requería la 
residencia los emperadores. 
 Robert de Clarí o de Cléry, llamado así por haber nacido en Cléry sur Somme (c. 1170 - c. 1216), 104
fue un caballero e historiador medieval francés de Picardía que dejó una narración de la Cuarta 
Cruzada titulada La Conquête de Constantinople. Participó en la cruzada sirviendo a su señor 
Pierre de Amiens. Su narración es particularmente interesante porque observa los acontecimientos 
desde el punto de vista de un vasallo de baja alcurnia, mientras que los otros cronistas los narraron 
desde una posición más cercana a los poderosos.
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Relata Nicetas Choniates  que las atrocidades cometidas por los cruzados superaron todo 105
lo imaginable: 
“Destrozaron las santas imágenes y arrojaron las sagradas reliquias de los mártires a 
lugares que me avergüenza mencionar, esparciendo por doquier el cuerpo y la sangre 
del Salvador [...] 
“En cuanto a la profanación de la Gran Iglesia, destruyeron el altar mayor y repartieron 
los trozos entre ellos [...] E introdujeron caballos y mulas a la iglesia para poder 
llevarse mejor los recipientes sagrados, el púlpito, las puertas y todo el mobiliario que 
encontraban; y cuando algunas de estas bestias se resbalaban y caían, las 
atravesaban con sus espadas, ensuciando la iglesia con su sangre y excrementos.
“Una vulgar ramera fue entronizada en la silla del Patriarca para lanzar insultos a 
Jesucristo y cantaba canciones obscenas y bailaba inmodestamente en el lugar 
sagrado [...] tampoco mostraron misericordia con las matronas virtuosas, las doncellas 
inocentes e incluso las vírgenes consagradas a Dios”.
Es perfectamente comprensible que el papa Inocencio III se lamentase amargamente del 
injustificable comportamiento de los cruzados:
"Estos defensores de Cristo, que no debían volver sus espadas sino contra los infieles, 
las han bañado en sangre cristiana. No perdonaron ni la religión, ni la edad ni el sexo. 
Cometieron a cielo abierto adulterios, fornicaciones …”.106
C.- La Síndone durante la IV Cruzada.
Pues bien, si la Síndone se encontraba en Constantinopla y era una reliquia conocida y 
reconocida, al menos desde el siglo XII, necesariamente tuvo que estar implicada en los 
hechos del turbulento periodo que acabamos de mencionar. ¿Podemos saber qué ocurrió 
con ella?
Afortunadamente dos documentos dicen expresamente que “el lienzo que envolvió el cuerpo 
de Cristo en el sepulcro” se exponía en Constantinopla durante la IV cruzada y que fue 
robado. Los analizaremos a continuación.
> La crónica de la IV Cruzada de Robert de Clarí, de 1204.
Los cruzados de la Cuarta cruzada llegaron a Constantinopla en 1203, y la sitiaron y 
conquistaron durante la Cuaresma y Semana santa de 1204. Este es el contexto en el que 
Robert de Clarí menciona en La conquête de Constantinople, su crónica de la cruzada: 
"(Estaba)… en otro de los monasterios que se llamaba Nuestra Señora Santa María 
de las Blanquernas, la “Sydoines” en la que Nuestro Señor fue envuelto y 
depositado, la cual cada viernes se enderezaba toda recta de manera que se 
pudiera ver bien la figura de Nuestro Señor”.107
 Nicetas Choniates fue un historiador bizantino que vivió entre los años 1155 y 1215 d.C.105
 "Ces défenseurs du christ, qui ne devaient tourner leurs glaives que contre les infidèles, se sont 106
baignés dans le sang chrétien. Ils n'ont épargné ni la religion, ni l'âge, ni le sexe. Ils ont commis a 
ciel ouvert adultères, fornications…” Daniel-Rops, 1982, p. 577.
 CLARI, Robert de, 1924.107
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Este texto es fundamental en nuestra 
investigación, y merece ser analizado 
proposición a proposición, para 
interpretar correctamente los datos 
que nos aporta:
1.- Se exponía “en el monasterio de 
Santa María de las Blanquernas”:
Recuérdese que el palacio de 
las Blanquernas había sido 
construido pocos años antes, —
dejando exhaustas las arcas 
imperiales como he dicho— y 
que el histórico monasterio de 
Santa María de las Blanquernas 
había quedado incluido dentro 
del recinto imperial. No era, por 
tanto un monasterio más. Tenía 
un estatus especial, propio de la 
Iglesia del Palacio imperial.
2.- La palabra usada para referirse al 
objeto, “Sydoines”, no existe ni en 
francés ni en griego.
 
Clari no era un francés letrado, 
—no escribió en latín sino en el 
francés de su tiempo—. Y él 
mismo dice del objeto que se 
trataba de un lienzo en el que 
Jesús fue envuelto y depositado 
y no una tela pequeña. ¿Qué otra cosa podemos pensar sino que “Sydoine” sea la 
transcripción fonética aproximada de la palabra “síndone” (lienzo en griego) 
escuchada por el cronista de labios de los bizantinos, para referirse al objeto?
3.- La tela contenía “la figura de Nuestro Señor”, y no solamente su rostro. 
El único lienzo con la Imagen de Nuestro Señor que se decía que estaba en la ciudad 
era el Mandylión. Si no eran lo mismo ¿por qué nunca antes, en ningún documento 
bizantino se había mencionado hasta ese momento que existiera en Constantinopla 
otra tela con una imagen? 
4.- Se “enderezaba (se extendía en vertical) toda recta”:
Esta expresión usada por Clarí nos hace pensar que se trataría de un rito específico. 
Exige que se trate de una 
imagen sobre un soporte blando 
—como un lienzo— puesto que 
se extendía en vertical, y 
excluye que tal rito fuera la 
ostensión de un simple icono, 
pues estas palabras no se 
pueden aplicar a un soporte 
rígido como el que tendría una 
pintura sobre tabla. 
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27.- Manuscrito de la Biblioteca Real de Copenhague 
con la página correspondiente de al Crónica de la IV 
cruzada. En la mitad inferior de la columna de la 
derecha se encuentra la cita que mencionamos.
28.- Detalle del texto de Clarí, en francés medieval, 
donde se menciona la ostensión de la Sydoines.
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También podemos descartar que Clarí contemplara una exposición ordinaria del 
Mandylión. Tradicionalmente la Imagen de Edesa había sido guardada en un relicario 
y nunca se dijo de ella que necesitara ser extendida para que fuera visible. Sólo sería 
necesario desdoblarla si —extraída la tela de su relicario— contuviera la impronta del 
cuerpo entero, y se quisiera mostrar toda la figura.108
3.- Se exponía “cada viernes”:
Esto es extraño: Algún comentarista considera que esto no encaja con la praxis de la 
liturgia bizantina, poco dada a hacer corriente lo que se considera extraordinario. Para 
solventar el problema propone que habría que entender “todos los viernes santos”, al 
considerar que eso sería más coherente. Estoy de acuerdo en la objeción, pero me 
parece una interpretación abusiva por ser contraria a un texto que es verídico y claro 
en sus afirmaciones . Pienso que existe una interpretación alternativa que no se ha 109
considerado hasta ahora: que se expusiera todos los viernes de cuaresma. Ya que los 
cruzados estuvieron allí durante ese tiempo, esto explicaría que para Clarí fuera algo 
que se realizaba todos los viernes y, sin embargo, objetivamente, era algo 
excepcional. 
En apoyo de esta hipótesis se puede aducir que, aun hoy en día, ocurre esto mismo 
dentro de la Iglesia Católica con relación al Viacrucis. Es una práctica de piedad  110
propia de la Cuaresma y que, por costumbre, se celebra todos los viernes … en ese 111
tiempo litúrgico. 
5.- “Para que se pudiera ver bien la figura de Nuestro Señor”:
Si esa “figura” no hubiera sido la Imagen de Edesa, ¿por qué no se exponía 
simultáneamente con el Mandylión? La ostensión mencionada se hacía en un contexto 
de meditación de la Pasión, —era el lienzo “en el que Nuestro Señor fue envuelto y 
depositado”— y el Mandylión se vinculaba a la pasión de Cristo desde hacía, por lo 
menos, tres siglos ¿no sería lógico que se expusiera conjuntamente con el misterioso 
lienzo de las Blanquernas?112
6.- La tela de Blanquernas fue robada de la Iglesia durante el saqueo. 
Así se deduce del texto, sin que se hiciera público donde había ido a parar. Pero, si 
fue así, tuvo que robarla alguien con autoridad suficiente y fácil acceso al lienzo, y no 
hay tantos posibles candidatos, como veremos.
Las cinco primeras reflexiones apuntan en una misma dirección: que la tela que contenía la 
figura completa del crucificado era realmente la mortaja de Cristo, la misma que se describió 
a la llegada de la Imagen de Edesa a Constantinopla. Esto nos proporciona una base sólida 
para pensar que, transcurridos tres siglos desde la llegada a Constantinopla del Mandylión, 
 El propio cronista parece decir que el Mandylión formaba parte del relicario imperial de la Iglesia de 108
Pharos y que allí estaba. Por motivos metodológicos me referiré más adelante a esta aparente 
dualidad, que considero explicable, y que no contradice nuestra hipótesis.
 Los juristas nos dedicamos profesionalmente a la interpretación de textos y tenemos claro que no 109
cabe hacer una interpretación de ese tipo. 
 La consideración de los sufrimientos de Cristo desde la Última Cena hasta su sepultura.110
 No me parecería extraño, incluso, que el Viacrucis tuviera su origen en la liturgia bizantina y hasta 111
es posible que la periodicidad de la práctica venga directamente de Oriente.
 Yo pienso que eso no era posible, porque ambas telas eran, en realidad, una sola.112
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no sólo se había aceptado plenamente que el mismo lienzo había servido como mortaja, 
sino que se había asimilado totalmente la imagen sufriente de Jesús: Esto explica que se 
mostrara el lienzo enderezado (extendido en vertical) para que se pudiera ver bien su figura. 
Algo impensable unos siglos antes.
En cuanto a la sexta reflexión, Clarí no nos informa del autor del robo pero, existe otro 
documento que acredita tanto su estancia como el robo del lienzo, añadiendo un importante 
detalle complementario que nos puede dar la clave: 
> La carta de Teodoro Angel Comneno, de 1205.
En la Bibl ioteca Nacional de 
Palermo, se encontró en los años 
80, un texto que recoge una carta 
de queja al papa por el saqueo de 
Constantinopla. Forma parte del 
d e n o m i n a d o C h a r t u l a r i u m 
Culisanense 113
En realidad lo que se conserva en el 
cartulario es una copia del siglo XIX 
que transcribe una carta de Teodoro 
Ángel Comneno dirigida a Inocencio 
III. El original —de 1205 d.C.— fue 
destruido, en 1943, durante la 
Segunda Guerra Mundial .114
Teodoro Ángel, era sobrino del 
emperador Isaac II y hermano de 
Miguel I, Gobernador bizantino de Nikópolis quien, ante la situación caótica del imperio 
bizantino tras la toma de los cruzados, se autoproclamó déspota de Épiro, intentando salvar 
en lo posible el legado del imperio perdido.
El texto de la misiva dice literalmente:
“Teodoro Angel en el nombre de su hermano Miguel, señor de Épiro y en el suyo, 
desea larga vida a Inocencio, Señor y Pontífice de la antigua Roma.
“El año pasado, en el mes de abril, con la falsa liberación de Tierra Santa, llegó el 
ejército cruzado para devastar la ciudad de Constantino. Entre otra población, 
soldados de Venecia y Galia tomaron los lugares sagrados. Los venecianos se 
apoderaron en el reparto de los tesoros de oro, plata y marfil. Los Galos de las 
reliquias de los santos y de entre las cosas más sagradas, el lienzo (línteum) con el 
 BIBLIOTECA NACIONALE DI PALERMO, Chartularium Culisanense, Folio CXXVI. 113
 Un cartulario (Chartularium en latín) o códice diplomático (Codex Diplomaticus) es un manuscrito 
medieval en forma de libro o rollo, con transcripciones de documentos originales de contenido 
jurídico. El término es usado también, como en este caso, para referirse a colecciones de 
documentos originales recogidos en un solo volumen o enrollados unos sobre otros. Este 
Chartularium se formó con los documentos más importantes de la familia Angelo-Comneno 
(llamada en Italia “de Angelis”) que se conservaban en su palacio de Collesano (Palermo). De ahí el 
nombre.
 El valor de un cartulario como documento histórico depende de la medida en que se reproduce con 114
exactitud el original. Afortunadamente, esta copia es literal y fue acreditada, antes de la destrucción 
del original en los bombardeos de Palermo de 1943, por el Arzobispo de Monreale, Mons. 
Benedetto D’Acquisto, así que nadie pone en duda que el texto original perdido fuera idéntico a la 
transcripción conservada ni la fecha de la carta.
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29.- En rojo los territorios del Imperio latino tras la IV 
Cruzada. Épiro y Nicea fueron reductos de los bizantinos.
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que nuestro Señor Jesucristo 
fue envuelto, después de la 
m u e r t e y a n t e s d e l a 
resurrección. Sabemos que las 
c o s a s s a g r a d a s d e l o s 
depredadores de Venecia se 
conservan en Galia y otros 
lugares, el Sagrado Lienzo en 
A t e n a s . E s t o s e x p o l i o s 
sagrados, contra Derecho y 
Justicia, no son admisibles, sin 
embargo los bárbaros los 
tomaron de este altar en el 
nombre de Jesucristo nuestro 
Señor y tuyo, aunque contra tu 
voluntad.
“La doctrina de Jesucristo 
nuestro redentor no concede 
que los cristianos despojen a 
otros (cristianos) de las cosas 
sagradas . Sean para los 
depredadores el oro y la plata y 
devuélvasenos lo que es 
sagrado, para lo cual, mi 
hermano y señor ha puesto la 
m á x i m a c o n fi a n z a e n t u 
intervención con autoridad. No 
puede faltar la restitución a 
través de tu autoridad. El pueblo 
confiado espera tu actuación y 
que escuches a tu siervo. Mi 
hermano y señor mío, Miguel, 
espera la justicia de Pedro” 
A.D. MCCV
Lo más llamativo del texto, en relación a nuestro tema de investigación, es que la única 
reliquia robada que singulariza, diciendo que era “de las cosas más sagradas”, es “el lienzo 
con el que nuestro Señor Jesucristo fue envuelto, después de la muerte y antes de la 
resurrección”. Es decir, exactamente, su mortaja.
Si aceptamos que la Sábana Santa había llegado a Constantinopla bajo la apariencia de la 
Imagen de Edesa, —engrosando el relicario de los emperadores bizantinos—, cobra pleno 
sentido la información que proporciona esta carta. Lo que se exponía en las Blanquernas 
sería indudablemente la misma tela: el lienzo que los franceses, acusados del robo, habrían 
visto, junto con Clarí, antes de la toma de la ciudad. 
En el “Tesoro imperial” existían los lienzos del sepulcro, pero este lienzo —en singular— se 
presenta como algo distinto. Lo que lo hacía ser de las más sagradas reliquias era que tenía 
“la figura de Nuestro Señor”, expresión prácticamente idéntica a la usada por Clarí al hablar 
de la tela misteriosa de la Iglesia de Santa María de las Blanquernas.  ¿No podía tratarse 115
de la misma tela? Pienso que sí, pues las menciones a que había sido robada por los 
 Veremos en otro capítulo que también se menciona en el tesoro imperial la existencia de la caja 115
del Mandylión, pero como se dirá entonces, esta doble mención no supone realmente una 
duplicidad.
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(copia), National Library Palermo.
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franceses y que estaba en Atenas son pistas determinantes para identificarla, como se verá 
luego. De momento lo que quiero resaltar es que la afirmación de que el Lienzo “se 
conserva en Atenas” es algo con fundamento y que hay, al menos, dos motivos para dar 
credibilidad al dato: 
1.- En una carta dirigida al papa, en la que se hace la reivindicación de un objeto concreto, 
no tiene sentido que alguien se invente el sitio en el que está lo que se reclama.
2.- No es este el único texto que afirma que el lienzo sagrado se encontraba en la ciudad 
griega. Tenemos, al menos, otros dos que lo confirman:
• Por una parte, el Conde de Riant en su libro Despojos religiosos realizados en 
Constantinopla, en el siglo XIII por los latinos,  dice que un inglés —no dice su nombre116
— vio el lienzo en la Capilla Real de Atenas.
• Pero, además Nicola de Otranto, abad del monasterio de Casole, asegura por escrito que 
el legado pontificio Benedetto de Santa Susana también había visto, en secreto, el 
sagrado lienzo en Atenas .117
 RIANT, Paul, 1875116
 Ambos habían llegado a la ciudad con el objeto de informar al papa de la situación religiosa del 117
nuevo Imperio Latino creado tras la IV Cruzada. SILIATO, Mª Grazi, 1998, p. 199.
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SECCIÓN II.- La historia de la Síndone tras su salida de 
Constantinopla.
Como dije en la Primera parte de este estudio, con la publicación de las fotografías de la 
Síndone se inicia el interés por conocer el origen y la naturaleza de la impronta, pero 
paralelamente se inicia también el interés por conocer la historia remota de la Síndone, que, 
con los conocimientos de principios del siglo XX, no llegaba más allá de su aparición en 
Francia a mediados del siglo XIV.
De hecho, la primera reacción pública a la publicación de los negativos de Secondo Pía 
proviene del canónigo francés Ulisse Chevalier, 
quien escribe para negar la autenticidad del Lienzo 
turinés desde el punto de vista histórico. Como era 
un afamado historiador, (especializado en Historia 
Eclesiastica) y laureado por la Académie des 
Inscriptions et Belles-Lettres, fue leído con mucho 
interés.
Sin embargo, no todos los historiadores estuvieron 
de acuerdo con las afirmaciones de Chevalier:  1
sólo un año más tarde, Arthur Loth, también 
laureado como aquél, le replicaba con su obra "Le 
Portrait de N. S. Jésus-Christ d'après le saint 
Suaire de Turín” (1900), defendiendo que la 
Sábana no era un fraude.
Chevalier responde a Loth,  publicando en 1901 2
"Étude critique sur l'origine du Saint Suaire de 
Lirey-Chambéry-Turín", en el que aporta un antiguo 
escrito, fechado en 1389 y conocido como el 
“Memorándum de Pierre d’Arcís” al que dedicaré el 
capítulo segundo de esta sección. 
Quiero decir con esto que, aunque ningún historiador actual discute que la Sábana que se 
muestra en Turín en la actualidad es la misma que aparece en el siglo XIV, en una pequeña 
localidad llamada Lirey, en el norte de Francia, las circunstancias de la aparición del lienzo, 
han suscitado desde siempre una acalorada polémica. Conscientes de ello dedicaremos los 
dos primeros capítulos de esta sección a intentar clarificar, en la medida de nuestras 
posibilidades, los aspectos que todavía permanecen confusos sobre la historia de la 
Síndone a partir de su salida de Constantinopla y su paso por Atenas. El primero de ellos es 
la vía por la que habría llegado a Francia y el segundo la reacción eclesiástica que suscitó 
su exhibición en Lirey.
   No deja de ser paradójico que la primera afirmación del carácter fraudulento de la Sábana de Turín 1
proviniese del estamento eclesiástico mientras que las publicaciones que pensaban en su posible 
autenticidad tuviesen como autores a laicos que se dedicaban a la ciencia. Es de destacar, por 
ejemplo, la posición “a favor” de la Síndone de Paul Vignon y del también eminente biólogo 
librepensador francés Yves Delage.
  El historiador francés Arthur Loth (1842-1927) obtuvo el título de archivista paleógrafo en la 2
prestigiosa institución dependiente de la Sorbona, L’Ecole des Chartes. Fue durante un tiempo 
Redactor Jefe de L’Univers. Realizó una larga investigación sobre el cristianismo primitivo y la 
dimensión histórica de la vida de Jesús, el trabajo de su vida al que dedicó casi 25 años. Una 
adaptación de sus escritos fue publicado muchos años después de su muerte: LOTH, Arthur, 
Jésus-Christ dans l'Histoire, Paris: François-Xavier de Guibert, 2003.
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1.- El historiador Ulisse Chevalier, quien 
estaba convencido de la falsedad de la 
Síndone. 
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Por lo demás, la historia de la Síndone está perfectamente documentada a partir de su 
presencia en Lirey. Quien desee conocer exhaustivamente esos últimos años de la historia 
del lienzo puede encontrar una detalladísima documentación en el libro de Luigi Fossati: “La 
Sacra Síndone. Storia documentata di una secolare venerazione”  o el más divulgativo  y 3
muy bien ilustrado libro realizado por Gino Moretto: “Síndone. La Storia: 1416-2000” .4
Desde nuestro punto de vista, la documentación exhaustiva de este último periodo no es tan 
importante como podría parecer. Nos basta con saber que la Síndone no es un objeto que 
aparece en Francia sin ningún tipo de relación con el pasado y que no es una “pintura” 
medieval. La vinculación evidente entre la familia de quienes aparecen como propietarios de 
la Síndone a mediados de siglo XIV, y quienes robaron en Constantinopla “el lienzo que 
cubrió el cuerpo de Jesús en el sepulcro”, nos da un apoyo sólido para pensar que se trata 
de la misma tela, una vez comprobado que el lienzo aparecido en Lirey no es “una copia” 
más de las que circularon posteriormente. Pero, por supuesto, sobre este punto que 
depende mucho más de los estudios científicos realizados que de la documentación que 
puede existir, me remito a los capítulos de la primera parte donde se trata el tema 
extensamente.
Terminaré, eso sí, relatando laos últimos años de la historia de la Síndone en occidente, 
aunque sea de forma muy breve, para poder conectar en su contexto histórico algunos 
acontecimientos que son relevantes y que se mencionaba en la tercera parte de este estudio 
y en el epílogo del mismo.
 FOSSATI, Luigi, 2000.3
  MORETTO, Gino, 2000.4
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CAPÍTULO 1.- LA SÍNDONE, DE ORIENTE A 
OCCIDENTE.
Los cruzados nunca llegaron a Egipto. Conquistada 
Constantinopla, se repartieron entre algunos de sus líderes 
gran parte de las tierras de Bizancio y fundaron un imperio 
latino que sobrevivió durante cincuenta y siete años, de 
1204 a 1261. Otón de la Roche recibió en feudo Ática —
cuya capital era Atenas— y Beocia. 
Todo parece indicar que la tela robada permaneció un 
tiempo en Atenas, pero existe unanimidad entre los 
estudiosos de la historia de la Síndone, al subrayar que, 
tras este hecho comprobado, se inicia un periodo oscuro —
de unos 150 años— en el que no existe documentación 
clara referida a la mortaja.
Nadie puede asegurar, por tanto, ni el autor ni el móvil de 
un posible traslado a occidente del lienzo, pero está 
totalmente acreditado —como veremos en el capitulo 
siguiente— que —a mediados de los años 1300— se 
produjo en Lirey, Francia, la primera de las ostensiones de 
la Síndone tal como la conocemos hoy en día, y podemos 
asegurar que el lienzo que se expuso en aquella ocasión 
es la actual Sábana de Turín.
En realidad no es que no exista una hipótesis para explicar 
quién o quienes habrían podido sacar la Síndone de 
Constantinopla iniciando el éxodo del lienzo hacia Francia, 
sino que se barajan demasiadas teorías, y no todas con 
fundamento.5
Descartadas aquellas que no tienen en cuenta la escala en Atenas u otros datos acreditados 
documentalmente, quedan realmente dos posibilidades. Para singularizarlas denomino a la 
primera “la hipótesis de De la Roche” y a la segunda “la hipótesis templaria”  pero por 6
motivos de extensión me referiré únicamente a la primera, que es la que considero mas 
sencilla, más directa, y mucho más probable.  7
La hipótesis de De la Roche.
La familia De la Roche era originaria de La Roche-sur-l'Ognon en el Franco Condado, 
(Francia). Otón de la Roche, se convirtió en barón por su matrimonio con Isabel de Ray, 
tomó la cruz de cruzado en 1201 en la abadía de Citeaux y participó en la Cuarta Cruzada 
entre los cruzados de Borgoña que siguieron a Enrique de Flandes.
 Un estudio prácticamente exhaustivo de las diferentes teorías se puede ver en BARTA GIL, César.5
2004.
 Y es que, efectivamente, en Atenas se encontraban tanto Otón de la Roche como los caballeros 6
templarios, —quienes habían llegado precipitadamente desde Jerusalén— y, tanto uno como los 
otros tenían vinculaciones claras con el territorio francés.
 En todo caso, para nuestro propósito es indiferente cual de las dos alternativas sea la auténtica. Lo 7
importante es que existe un enlace histórico entre la tela robada en las Blanquernas y la de Lirey, 
como veremos.
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2.- Lápida funeraria de Otón de 
la Roche. Castillo de Ray-sur-
Saone – 1234
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La carta de Teodoro Angel Comneno, a la que nos hemos referido en el apartado anterior, 
coloca al caballero Otón de la Roche  como principal sospechoso de la apropiación del 8
“lienzo con el que nuestro Señor Jesucristo fue envuelto, después de la muerte y antes de la 
resurrección”.
No parece que haya que hacer muchas elucubraciones para suponer que fue él quien tomo 
posesión del lienzo y se lo llevó a su nuevo destino… pues el señor de Ray, fue quien se 
apoderó del complejo imperial de las Blanquernas junto a Henri d’Hainault y —entre finales 
de 1204 y principios de 1205— fue nombrado por Bonifacio de Montferrato primer duque de 
Atenas.
Más aún, en el siglo XVII, Dunod de Charnage y un eclesiástico de Besançon citan un 
manuscrito de El Escorial en el que un tal Jerôme Turrita —realmente debía ser Zurita—, 
gentil hombre aragonés, dice que los príncipes cruzados le concedieron a Otón "La más 
bella de las reliquias que había en Constantinopla”.  9
Desgraciadamente del manuscrito del Escorial, que debía existir hacia 1656 d. C., sólo 
tenemos estas citas que son de segunda mano y, al día de hoy, está perdido —aunque 
tampoco tenemos por qué dudar de su existencia—. Lo que se acepta como seguro es que 
en 1208 d.C. De la Roche mandó a su patria un Sant Suaire para donarlo al arzobispado de 
Besançon (donde residía)  y que tal Lienzo fue colocado en la Catedral de San Esteban, y 10
luego en la Catedral de San Juan hasta que fue destruido durante la Revolución Francesa.
Se conservan múltiples grabados y dibujos del llamado Sudario de Besançon, por lo que 
podemos saber que se correspondía 
perfectamente con la Sábana Santa 
de Turín, pero con una peculiaridad 
significativa. Según mis datos, la de 
Besançon es la primera réplica que 
se realizó de la Síndone en toda su 
historia,  pero es la única que se 11
hizo sólo de la zona correspondiente 
a la parte frontal de la impronta. 
¿Hay alguna razón? Creo que sí.
Desde que la Síndone empezó a 
exponerse en Francia, siempre se 
mostró extendida completamente en 
horizontal. —Así ha quedado 
reflejado en todos los documentos 
visuales que se conservan—. Sin 
embargo, esta forma de exponerla 
 Otón de la Roche fue un noble borgoñón del castillo de La Roche-sur-l'Ognon, en la comuna del 8
Franco Condado de Rigney, Doubs. Entre 1204 y 1205 participó en la Cuarta Cruzada y fue el 
primer titular del Ducado de Atenas, vasallo del nuevo Imperio Latino de Constantinopla.  
Fue hijo de Poncio II de la Roche, señor de La Roche en el Condado de Borgoña —actual Franco 
Condado—. También se convirtió en Señor de Ray del condado de Borgoña al casarse con su 
prima Isabel de Ray (hija de Guy de Ray). 
 ZACCONE, G. Mª, 1997, p. 211-217.9
 En la Biblioteca de la Catedral de Besançon (folio 826) existe todavía el acta de donación firmada 10
por Poncio de la Roche como donante, y el Arzobispo Amadeo de Tramelay, como receptor.
  Hay catalogadas más de un centenar de copias, y todas las demás son posteriores a 1506, cuando 11
la Síndone pasa a ser un objeto aceptado litúrgicamente por el papa Julio II, con misa y oficio 
propios.
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3.- Grabado antiguo que representa una ostensión del 
Suaire de Besançón. A diferencia de la Síndone sólo 
contenía la parte frontal del cuerpo.
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no se daba antes. Lo que sabemos de la ostensión de Santa María de las Blanquernas es, 
precisamente, que se colocaba en vertical. Esto supone que los fieles sólo podían ver, al 
mirarla de frente, la parte frontal del cuerpo. Pues bien, si nunca antes de llegar a Francia se 
había mostrado más que la parte anterior de la impronta, no era imprescindible pintar la 
parte posterior.
Pero, además, como no existían copias anteriores en las que inspirarse, el pintor de la 
réplica tuvo que hacerla en Atenas y teniendo acceso al lienzo original. Y el hecho de que se 
hiciera una copia parcial es un indicio de la forma de mostrar la tela que se había utilizado 
hasta ese momento, aunque después de llegar a Francia se cambiara definitivamente.
De forma sintética diría que la hipótesis de De la Roche permite hacer las siguientes 
deducciones:
- Que durante su estancia en la iglesia de Santa María de las Blanquernas, Otón de la 
Roche tuvo que conocer la imagen que se mostraba allí a los fieles, y que la carta del 
Chartularium Culisanense menciona “entre las cosas más sagradas”.
- Que el mismo De la Roche tuvo la oportunidad de hacerse con la reliquia original 
durante el saqueo, y —de ser así— no es extraño que no hiciera público que se había 
quedado con ella. Ese comportamiento fue la regla general en los asaltantes.
- Que, una vez constituido el Ducado de Atenas, nada impedía que pudiera llevarla 
consigo a su nuevo destino y la retuviera allí durante su estancia.
- Que si el legado pontificio y su acompañante visitaron Atenas muy poco tiempo 
después de constituirse el nuevo ducado, necesariamente tendrían que hablar con el 
Duque, y es lógico que fuera en el Palacio Real-Ducal —que estaba ubicado en los 
Propíleos de la Acrópopolis— donde vieran la reliquia, según consta 
documentalmente.
- Que, pasados dos años, bien pudo el señor de Ray enviar a su casa una réplica del 
lienzo que guardaba. La primera copia de la Síndone de la que se tiene noticia.
- Que la réplica se correspondía perfectamente con la Síndone de Turín, no siendo 
obstáculo para ello que únicamente se hubiera pintado la parte frontal de la imagen, 
según lo dicho.
En Atenas se pierden los datos documentales sobre el Lienzo, pero sabemos que Otón de la 
Roche permaneció en Grecia veinte años.  En 1225, transfirió el Ducado de Atenas a Guido 12
I de la Roche, que lo había acompañado desde 1211, y regresó a sus posesiones francesas. 
El último dato seguro que tenemos sobre él es que murió en 1234 en el castillo de Ray-sur-
Saone.  13
Nada se opone a que Otón I fuera quien llevara a Francia la Sábana, pues no se conoce 
ningún caso de un cruzado que se apropiara de una reliquia en Oriente que no la enviara a 
su casa, normalmente para que se colocase en su iglesia. Es lo que se esperaría que 
hiciese Otón de la Roche. Y a estos efectos es indiferente que la llevara él personalmente, o 
la enviara a su hijo Otón II que residía en el castillo de Ray-sur-Saone.
  Una carta sobre Pergamino, fechada en el castillo de Nafplion, el 19 de abril de 1251, indica que 12
las posesiones de Otón I de la Roche habían sido compartidas por sus hijos: Guido poseyó el 
señorío de Tebas y Livadia incluyendo Atenas, y Otón II el señorío de Argos y Nafplio. Así lo afirma 
UFFHOFER, Von Caspar,  2016, p. 94.
  En un documento de la abadía de Charlieu, su hijo Otón II (†1254) afirma que su padre había 13
murió en Francia, y en otro documento de la diócesis de Langres, se afirma que Otón I y su esposa 
pasaron los últimos años de su vida en Francia. Otón I fue enterrado en la iglesia de San Lorenzo 
en Seveux, un pequeño pueblo cerca de Ray-sur-Saône. UFFHOFER, Von Caspar, 2016, p. 94.
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Tenemos, además —en apoyo de este 
argumento— un dato ob je t ivo : En la 
mencionada residencia de la familia De la 
Roche en Francia, se conserva todavía un 
cofre gótico de madera del que se dice que fue 
utilizado para trasladar el lienzo a Francia por 
un tal Ponce de Lyon.  14
Así lo asegura la actual dueña del castillo, Diane 
de Salverte, descendiente de sangre de Otón de 
la Roche. En dicho cofre cabría bien la sábana 
una vez doblada en 96 pliegues.
Si esto ocurrió así, sólo quedaría —para 
rellenar la laguna documental existente— 
encontrar el enlace entre el Duque de Atenas y 
el Señor de Lirey, Godofredo I de Charny, que 
es quien organizó la primera ostensión 
documentada de la Síndone en Francia.
Godofredo I no era “un oscuro señor feudal de un territorio minúsculo” como se ha dicho en 
alguna ocasión, sino un personaje importante y bien relacionado. Prueba de ello es que 
cuando, en 1348 d.C., cayó prisionero de los ingleses —intentando apoderarse de Caláis— 
el Delfín pago por él mil escudos de oro. Eso no se hacía por cualquiera. Pero, sobre todo, 
existe un dato revelador: estaba casado con Jeanne de Vergy, tataranieta de Otón I de la 
Roche, ¿Qué nos impide pensar que la Sábana le llegó a Godofredo I, sencillamente, de 
manos de la familia de su mujer?  Sería lo más lógico y lo más sencillo. Además, daría 15
plenamente sentido al hecho de que, en el medallón conmemorativo de la primera Ostensión 
de Lirey —conservado en el museo de Cluny de París—  aparezca no sólo el escudo de 16
Godofredo sino también el de su esposa. 
En última instancia, esta hipótesis parece confirmada tanto por la carta de 1205, por el cofre 
del Castillo de Ray como por el manuscrito desaparecido del Escorial. Sólo se podría utilizar 
un argumento en contra: que bastantes años después, tanto la nieta del señor de Lirey como 
los canónigos de la colegiata, declararon en un complejo proceso, que la reliquia había sido 
adquirida por Godofredo. No podemos analizar en este trabajo las causas de tales 
declaraciones, pero no creo que sea una dificultad insuperable, teniendo en cuenta las 
circunstancias del proceso —en las que no creo necesario entrar aquí— y, a nuestros 
efectos, no supondrían sino una matización insignificante.
En todo caso, cuando Godofredo (Geoffroy) I de Charny —Señor de Chavoysi y de Lirey— 
inició las ostensiones de la Sábana Santa, —y con ellas el protagonismo del Lienzo en 
occidente— hacía ya siglo y medio que los bizantinos daban por perdido el Mandylión y no 
constituía ya más que un recuerdo. Tendrían que pasar siglos hasta que un historiador 
occidental se le ocurriese vincular un lienzo con el otro, escudriñando sus huellas en la 
Historia y el Arte. 
 Un pequeño cofre de madera de 46 x 27 x 32 cm. que contiene una placa indicando que contuvo la 14
Síndone, traída de Constantinopla durante la Cuarta Cruzada por Otón de Ray en 1206.
 Una referencia detallada del árbol genealógico de ambas familias, los Charny y los Vergy, y de los 15
enlaces entre ellos se pueden encontrar en UFFHOFER, Von Caspar, 2016, p. 95-96.
 En 1855, fue encontrado por Arthur Forgeais mientras se estaba dragando el Sena cerca del Pont 16
aux canges y, aunque está parcialmente deteriorado, es indudable que contiene una reproducción 
sorprendentemente detallada de la Síndone —con su doble impronta sobre el tejido de espiga— 
durante una ostensión que realizan dos sacerdotes con ropas litúrgicas.
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4.- Cofre gótico de madera conservado en el 
castillo de Ray-sur-Saone del que se dice 
que fue utilizado para trasladar el lienzo de 
Turín a Francia.
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CAPÍTULO 2.- LA SÍNDONE EN FRANCIA: EL MEMORÁNDUM DE PIERRE 
D’ARCIS.
Por un camino o por otro, sea como fuere que la Síndone llegase a Francia lo cierto es que, 
a partir del momento en el que el Lienzo se muestra en Lirey, la documentación de la que 
disponemos nos permite asegurar que la tela que aparece allí, a mediados del siglo XIV, es 
la misma que se venera hoy en Turín.
El primer documento que encontramos en Europa relativo a la Síndone no está firmado ni 
sellado ni presenta fecha, pero está redactado en latín, con la caligrafía propia del S XIV. Es 
conocido como el Memorándum de Pierre d’Arcis.
A.- El texto del Memorandum.
Es el borrador de una carta, 
supuestamente redactada por un 
obispo de la diócesis de Troyes, en 
el que el autor manifiesta su 
intención de enviarla al papa de 
Avigon.
P o s i b l e m e n t e e l c i t a d o 
Memorándum hubiera pasado 
totalmente desapercibido si no 
hubiera sido "desenterrado", a 
principios del siglo XX, por el 
mencionado canónigo francés, 
Ulises Chevalier.17
La posición central que tuvo este 
d o c u m e n t o e n l a l l a m a d a 
“Controversia de París”  y el hecho 18
de que se siga mencionando por 
muchos autores como una prueba 
indiscutible de la falsedad de la 
Síndone —pues el texto llega a 
afirmar que el Lienzo es un fraude y 
que se conoce al autor del mismo
—, exige que nos detengamos en 
la descripción de su contenido y, 
sobre todo, que lo analicemos 
desde el punto de vista crítico:
 Mgr. Colomiatti (Vicario general de Turín),  nº 479, (citado en De Gail, Paul. ob. cit.).17
 Se ha dado en llamar con el nombre de “Controversia de París” a varios artículos y cartas 18
publicados en la "Revue Scientifique” de París en los primeros años del siglo XX, a raíz de la 
publicación de las fotos de Secondo Pía Síndone. Desde 2006 existe la posibilidad de leerlos 
directamente en Internet. Pueden consultarse en francés las transcripciones en Le Blog de 
Dominique Aut ié en la sección ”Le Saint suai re de Tur in” . En: <ht tp: / /b log-
d o m i n i q u e . a u t i e . i n t e x t e . n e t / b l o g s / i n d e x . p h p / 2 0 0 6 / 0 4 / 1 6 /
saint_suaire_de_turin_la_controverse_de_1902> (14-IX-2014)
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5.- Memorándum de Pierre d’Arcis. Biblioteca Nacional de 
París, col. de archivos de Champagne, legajo 154, f. 137.
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Tras el encabezamiento, en el que se anuncia que el escrito trata sobre el Sudario  de Lirey 19
y la intención de enviar la carta al Papa —de hecho comienza “besando los pies de Su 
Santidad”—, el cuerpo del texto, tiene cuatro partes.20
I.- El relato de unos hechos sucedidos en el pasado en la diócesis, que el autor 
considera peligrosos para el alma de los fieles. En concreto:
• Que hacía algún tiempo, el deán de la colegiata de Lirey, movido por la avaricia y la 
codicia, se había hecho con un lienzo en el que de modo ingenioso estaba pintada la 
figura de un hombre de frente y de espaldas, afirmando (el deán) que ese lienzo era 
el Sudario en que fue envuelto Jesús para ser sepultado y que esa figura era la del 
Salvador.
• Que esas afirmaciones habían hecho acudir peregrinos de todos los pueblos del 
mundo en gran número.
• Que se fingían milagros mediante personas pagadas que se hacían pasar por 
enfermos que “eran curados de sus males" tras la ostensión del lienzo.
• Que Henri de Poitiers, entonces —“unos treinta años antes”— obispo de Troyes, 
intervino para investigar la veracidad de tales hechos, y que los teólogos consultados 
consideraban que el Sudario no podía ser auténtico puesto que en los Evangelios no 
se mencionaba que en los lienzos sepulcrales hubiera figura alguna.
• Que fruto de esa labor, Henri de Potiers descubrió que era un fraude y que se probó 
que un artista lo había pintado.
• Que después de consultar con teólogos y juristas decidió proceder contra el deán de 
Lirey y sus cómplices pero que éstos reaccionaron ocultando el lienzo durante 
aproximadamente treinta y cuatro años hasta el presente.
II.- La relación de los hechos contemporáneos que dieron lugar a la intervención del 
autor:
• Que el actual deán había acudido al caballero Geoffroy de Charny, señor del lugar, 
para que —por su mediación— se repusiera el lienzo en la colegiata al objeto de 
reanudar las peregrinaciones y, con ellas, los beneficios económicos.
• Que dicho caballero se reunió con el cardenal de Thury, nuncio y legado papal en 
Francia, al que ocultó que en el pasado había sido presentado como el auténtico 
Sudario de Jesús. Por el contrario, insinuó que era una representación o imagen del 
Santo Sudario a la que tenían mucha devoción y que en otro tiempo, con 
extraordinaria frecuencia, era visitada y venerada con gran piedad. Además engañó al 
cardenal de Thury diciendo que si había sido retirado de la veneración pública fue por 
orden del obispo para salvaguardarlo de la guerra. Por lo que suplicaba se le 
permitiese llevar a la indicada iglesia la mencionada imitación y que pudiese ser 
exhibida al pueblo y venerada por los fieles. 
• Que el cardenal de Thury, no habiendo sido solicitada la autorización por el Ordinario 
a quien correspondía la jurisdicción, concedió autorización únicamente para colocar la 
representación o imagen del Sudario del Señor en la iglesia de Lirey o en cualquier 
otro lugar que fuera adecuado.
• Que escudados en este escrito se mostraba con frecuencia dicho lienzo con una 
solemnidad mayor de la que se empleaba con el Sacratísimo Cuerpo de N. S. 
Jesucristo.
 Los escritores franceses utilizan habitualmente la palabra sudario (suaire) para referirse a la 19
mortaja de Cristo.
 El texto íntegro del Memorándum se añade al final de este Capítulo de la historia como “Apéndice 20
documental I”.
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• Que si bien en público no se decía que fuera el verdadero Sudario, no sucedía lo 
mismo en privado, y aunque no lo llamaban “sudario” sino “santuario” el vulgo no 
distinguía las palabras y muchos fieles creían que era auténtico.
III.- La explicación de la prohibición y el conflicto de competencias suscitado:
• Que tomó la decisión de prohibir las ostensiones bajo pena de excomunión mayor 
para el deán de Lirey; hasta tanto no se ordenase otra cosa.
• Que, no obstante, seguían celebrándose las ostensiones y que el caballero que 
ampara y defiende este negocio en un día muy solemne presentó el lienzo a los fieles 
con sus propias manos, amparándose en una autorización del rey.
• Que contra ello nada podía el autor de este escrito pese al oprobio que se arrojaba 
contra su predecesor, Henri de Poiters, al que acusaban, como también a él mismo, 
de actuar movido por el deseo de poseer ese lienzo.
• Que solicitó del caballero que pusiera fin a esas ostensiones —mientras informaba a 
Su Santidad y esperaba su dictamen—, pero que no le hizo caso, apoyándose en la 
autorización concedida por el cardenal de Thury, siendo que en ella no se consiente ni 
permite que se pueda enseñar o venerar.
• Que ante esa situación, el autor decidió —en tanto informaba al Papa— recurrir 
también al brazo secular, al tribunal del Parlamento real que se escandalizó de los 
hechos y se asombró de que la Iglesia no le apoyase. 
• Que el caballero (de Charny) se defendía pretendiendo haber obtenido del Papa una 
carta autorizando la ostensión e imponiendo silencio perpetuo al autor del escrito; 
carta de la que declara haberle sido imposible conseguir una copia.
IV.- La ratificación en la prohibición, aceptando lo que disponga el papa:
• Pide al papa le disculpe de oponerse resueltamente a la citada exhibición en tanto en 
cuanto Su Santidad, informado correctamente, no le ordene otra cosa.
• Solicita de Su Santidad que no se muestre públicamente el lienzo ni como Sudario, ni 
Santuario, ni como una representación o figura del verdadero Sudario ni de cualquier 
otra forma y que sea públicamente condenado como una superstición y revocadas las 
cartas apócrifas.
• Se ofrece para acudir, pese a su mala salud, junto al Santo Padre para exponerle 
ordenadamente toda la importancia de su queja, toda la gravedad del escándalo, el 
oprobio de la iglesia y de la jurisdicción eclesiástica y el peligro de las almas.
• Concluye expresando los habituales deseos de que el Todopoderoso quiera 
concederle una larga y próspera vida a Su Santidad.
Éste es, en síntesis, el contenido del citado Memorándum y dado que se refiere en gran 
parte a hechos históricos, sería fundamental poder contrastar las afirmaciones que hace con 
otras fuentes documentales. Desafortunadamente esto no es posible, en primer lugar por 
haberse perdido muchos de los documentos de esa época pero, también, porque las fuentes 
que sí se han conservado contienen grandes contradicciones y manifiestas inexactitudes.  21
En las páginas siguientes analizaremos detenida y sistemáticamente el contenido del 
escrito:
 Autor y fecha: 
Hemos de partir de que el texto es anónimo y no está fechado, pero podemos deducir 
ambas cosas:
  Para este tramo del estudio de la historia véase Nicolas Camuzat, 1610.21
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• El autor es realmente un obispo —pues actúa con la autoridad de tal— y afirma ser 
sucesor de Henri de Poitiers; obispo de Troyes entre 1354 y 1370. 
Si los dos personajes que se mencionan como contemporáneos de los hechos son, por 
una parte el nuncio-cardenal Pierre de Thury y por otra el caballero Godofedo II de 
Charny, que murió en 1389, el único obispo que coincide en el tiempo con ambos 
personajes es Pierre II (Pierre D’Arcis).
• La fecha de la redacción: El autor asegura que Godofedo II de Charny obtuvo la 
autorización para las ostensiones del cardenal de Thury siendo posteriormente 
confirmado ese permiso por el Papa, y que, ante tal situación, él mismo recurrió a la 
justicia secular que le dio la razón.
Esto puede documentarse con exactitud: El 28 de julio de 1389 el papa Clemente VII 
confirma la autorización para las ostensiones y el 4 de agosto del mismo año el rey 
Carlos VI de Francia ordena al baile de Troyes que se apodere del Lienzo. Estos datos 
nos permiten concluir que el Memorándum fue escrito en 1389.
 Finalidad: 
Como se puede apreciar, en ningún caso el escrito es consecuencia de una investigación 
realizada por Pierre D’Arcis sobre la autenticidad de la reliquia. Lo que le preocupa es que 
se haya vulnerado su autoridad, pues los interesados se han dirigido —sin contar con él— 
tanto al papa como al rey de Francia. 
Se discute fundamentalmente una cuestión de competencia, que el obispo entiende que le 
corresponde a él, salvando siempre la autoridad suprema del Santo Padre. 
Consecuentemente, lo que el prelado solicita al papa es que salvaguarde su autoridad, 
apoyando la prohibición de las ostensiones, una vez tenga la información completa de los 
acontecimientos.
A este respecto, convendría resaltar que en el texto se refieren dos tipos de sucesos: los 
c o n t e m p o r á n e o s a l 
momento de ser redactado 
el documento —que el 
obispo conoce de primera 
m a n o — y o t r o s q u e 
menciona como ocurridos 
unos 34 años antes, de los 
que, necesariamente, tiene 
un nivel de conocimiento 
bastante inferior. 
A diferencia de lo que 
ocurre con el hechos 
c o n t e m p o r á n e o s , l o s 
hechos pasados que cita el 
Memorándum carecen de 
apoyo documental, y lo 
que sí sabemos contradice 
sus afirmaciones.
B.- Hechos que se dicen 
ocurridos en el pasado:
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En lo que se refiere a los hechos que, supuestamente, habrían ocurrido "unos treinta y 
cuatro años antes” lo que conocemos por otros medios proyecta serias dudas sobre lo que 
el texto afirma.
 ¿Quién donó la Síndone a la Colegiata?
En la bibliografía de la Sábana santa es frecuente leer que la Colegiata de Lirey fue fundada 
por Godofredo I de Charny “para poder exponer allí la Síndone”, pero no tenemos 
constancia documental de ninguna clase que avale esta hipótesis. De hecho, sobre quién 
habría entregado la reliquia a la Colegiata tenemos cuatro versiones diferentes:
๏ El Memorandum d’Arcis afirma que fue el deán el que se procuró el lienzo movido por 
la avaricia. Pero es el único. Las demás versiones coinciden en que fue una donación 
de la familia Charny.
๏ Godofredo II de Charny le dice al papa Clemente VII que su primer propietario fue su 
padre Godofredo I y que la tela le fue “generosamente entregada” —“liberaliter sibi 
oblata”— y que su padre la donó a la colegiata que había mandado construir.
๏ Marguerite de Charny, —hija de Godofredo II— años después, también atribuye la 
adquisición a su abuelo, pero como botín de guerra. 
๏ Los canónigos de Lirey, ya del siglo XVI (en torno a 1525) en un escrito que se suele 
denominar "Pour scavoir la verité” aseguran que el Sudario fue regalado a Godofredo 
I por el rey Felipe VI de Valois —con algunas otras reliquias— en recompensa a sus 
servicios militares.
Aunque estas cuatro versiones no sean iguales, podrían confluir en la idea de que el 
propietario inicial de la tela fuese Godofredo I, Señor de Lirey, así que es necesario que 
profundicemos en la biografía y las circunstancias de la vida de este personaje.
Godofredo I no fue un oscuro señor feudal “de provincias”. Fue muy conocido, y no 
solamente por sus actividades bélicas.  Escribió varios libros y su obra más célebre, el 22
"Livre de chevalerie” (aprox.1350) todavía es un punto de referencia para aquellos que 
quieran saber qué significaba la caballería en el siglo XIV.
Se casó dos veces: La primera con Jeanne de Toucy y la segunda con Jeanne de Vergy, de 
la que tuvo dos hijos, Geoffroi II y Charlotte de Charny.
Murió heroicamente en la batalla de Poitiers (19 de septiembre de 1356) cuando, al cubrir 
con su cuerpo al rey Juan II del ataque de un combatiente inglés, recibió un lanzazo mortal.
Siendo muy frecuente entre los señores feudales el patrocinio, la ampliación o la edificación 
de edificios religiosos, Godofredo, hizo lo propio al erigir la colegiata, pero su patrimonio no 
debía ser muy extenso.23
  Geoffroi I de Charny nació entre 1300 y 1305. En 1337 formó parte de las expediciones al 22
Languedoc y la Guyenna a las órdenes del conde de Eu, mariscal de Francia. En 1340 combate a 
los ingleses en Flandes, esta vez a las órdenes del duque de Borgoña. En 1341 está en Angers, al 
servicio de entonces duque de Normandía que más tarde reinó con el nombre de Juan II el Bueno. 
En 1343 fue nombrado gobernador de Saint-Omer. En 1347 fue uno de los embajadores que 
acordó la tregua entre Inglaterra y Francia (28 de septiembre). En la noche del 31 de diciembre de 
1349 al 1 de enero de 1350 participando en el asedio de Calais fue capturado por los ingleses 
pasando año y medio cautivo hasta que Juan II pagó por él un rescate de 12.000 escudos de oro. 
El 25 de junio de 1356 fue nombrado portador de la oriflama.
 Así lo demuestran tanto el hecho de que su propio rescate lo tuvo que pagar el rey, como que la 23
colegiata no pasara de ser una modesta construcción de madera.
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Lo que nos interesa resaltar es que en 
ninguno de los documentos que contienen 
las gestiones que tuvo que hacer para 
construir el templo y elevarlo a Colegiata  24
se menciona que se haya depositado en 
ella la Síndone. Tampoco se menciona por 
ninguno de los 12 obispos que otorgaron 
indulgencias para que los fieles fueran a 
venerar las reliquias conservadas en la 
Colegiata y, ni siquiera existe ninguna 
referencia en el obituario realizado a la 
muerte del caballero.
A la vista de esta documentación, tenemos 
que reconocer que no podemos asegurar 
que fuera Godofredo I quien entregara la 
reliquia a la Colegiata.
 ¿Cuando se iniciaron las ostensiones?
Muchos estudiosos afirman sin dudarlo 
que la primera ostensión del lienzo fue en 
1355 d. C. —año se obtiene al restar a la 
fecha del Memorándum (1389) los 34 años 
que menciona—, pero si leemos con 
atención y aceptamos al pie de la letra lo 
que dice el documento no podemos 
deducir tal cosa:
• Pierre D’Arcis no dice que en esa fecha hubiera aparecido el sudario sino que unos 
34 años antes fue cuando se ocultó para evitar la investigación.
• Antes de esto, el deán tendría que haberse procurado el Lienzo, y dejar pasar el 
tiempo suficiente para que la noticia corriera por todo el mundo y se realizaran 
“masivas peregrinaciones”.
• Y, además, habría que añadir el tiempo necesario para que Henrie de Poitiers 
realizara la supuesta investigación y descubriera al artista que habría pintado el lienzo 
«subtili modo».
Afortunadamente sí podemos corroborar que existió —al menos— una ostensión anterior a 
la redacción del Memorándum, pues ha llegado a nosotros una confirmación externa, un 
pequeño medallón de plomo —unos 5-6 cms. de largo por 3 de alto— que conmemora una 
ostensión en Lirey. 
 En junio de 1343 obtuvo del rey de Francia la amortización de una renta de 120 libras para edificar 24
una iglesia en Lirey y para dotarla con un cabildo de seis canónigos. 
El 16 de abril de 1349 solicita del papa Clemente VI que se eleve al rango de colegiata la iglesia que 
ha hecho construir en Lirey así como que se le conceda a él y a sus descendientes el patronato 
sobre el templo. El 26 de abril escribe una nueva carta a propósito de las ofrendas que se reciban 
para la iglesia. 
Tras el paréntesis de la guerra y de su cautiverio, en julio de 1353 obtiene una renta de 60 libras del 
rey Juan II el Bueno para su iglesia de Lirey. 
En enero de 1354 solicita —ahora al papa Inocencio VI— y consigue que la iglesia de Lirey sea 
elevada a colegiata. El Papa además, el 30 de agosto, otorga una serie de indulgencias. 
Por fin, el 28 de mayo de 1356, poco antes de su muerte, —acaecida en la batalla de Poitiers el 19 
de septiembre— recibe una felicitación de Henri de Poitiers, obispo de Troyes, por la fundación de la 
colegiata.
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El medallón, conservado en el museo de Cluny en París, fue encontrado, en 1855, por 
Arthur Forgeais mientras se 
estaba dragando el Sena 
cerca del Pont aux canges y, 
aunque está parcialmente 
deteriorado, es indudable que 
contiene una reproducción 
sorprendentemente detallada 
de la Síndone —con su doble 
impronta sobre el tejido de 
e s p i g a — d u r a n t e u n a 
ostensión que realizan dos 
s a c e r d o t e s c o n r o p a s 
litúrgicas.
De momento, la aparición de 
p e r s o n a j e s c o n r o p a s 
litúrgicas nos permite saber 
que se rep resen ta una 
ostensión de la Sábana Santa 
anterior a 1389, fecha de 
redacción del Memorándum, 
pues, a consecuencia del 
mismo, el papa prohibió que 
se mostrara de tal forma.
De enorme importancia son también los dos escudos heráldicos que aparecen, a ambos 
lados de una imagen del sepulcro vacío y otros objetos de la Pasión. Son los del matrimonio 
Charny-Vergy, (Godofredo I y Juana) señores de Lirey, pues nos permite asegurar que 
debían estar relacionados con el acontecimiento. No tendría sentido su presencia en caso 
contrario.
Cruzando estas pistas con los datos de los documentos escritos, podemos aproximarnos 
más a la realidad de las primeras ostensiones:
- La versión del Memorándum según la cual fue el Deán de la Colegiata quien se 
procuró el lienzo no tiene apoyo alguno. Tanto los demás documentos como la 
medallón de plomo nos señalan a los señores de Lirey.
- La Colegiata no debió estar terminada mucho antes del 28 de mayo de 1356, fecha en 
que Godofredo I recibe la felicitación de Henri de Poitiers, por su fundación pero, 
además, la ausencia de referencias documentales no nos permite asegurar que la 
Síndone llegase a la Colegiata antes de la muerte de Godofredo I, acaecida el 19 de 
septiembre de 1356.
- Como ya dijimos en el capítulo anterior, nos parece muy defendible la hipótesis de que 
fuera Otón de la Roche, quien trajo la Síndone a Francia desde Atenas, y resulta que 
su tataranieta Juana (Jeanne) de Vergy, fue la segunda esposa de Godofredo I.
- Nada impide que la donación a la Colegiata la realizase, en realidad, Juana de Vergy a 
pesar de que se atribuyera a su marido. Eso incluso justificaría aún más que, en el 
medallón, no sólo aparezca el escudo del Señor de Lirey sino también el de su esposa.
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de la Síndone, en tiempos de Godofredo I de Charny y su 
esposa Jeanne de Vergy; cuyos escudos aparecen en la parte 
inferior del mismo.
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Es más, si realmente la entrega la realizó Juana, la atribución de la entrega al fallecido 
Godofredo I no solamente podría no ser un malentendido, sino que podría resultar muy 
conveniente:25
• Godofredo I, murió de forma muy honorable en la batalla de Poitiers, pero sin que le 
sobrase el dinero, por lo que su viuda, Juana de Vergy, tendría que atender a su 
subsistencia y la de sus dos hijos pequeños (Godofredo II y Carlota) y mantener el 
patronato de la colegiata de Lirey sin tener propiedades materiales de importancia. 
• En 1357, Juana solicita al delfín Carlos —Juan II seguía prisionero de los ingleses— 
que su hijo Godofredo II heredara todos los derechos adquiridos por su padre. Si la 
sábana permanecía en poder de la familia de Otón De la Roche y no habían 
legalizado su situación, podía ser ésta una muy buena oportunidad de hacerlo. 
• Atribuyendo (falsamente) la propiedad al héroe Godofredo I nadie pondría en duda la 
procedencia del Sudario; ni siquiera Pierre d´Arcis osó atribuir el fraude a la familia 
Charny y se amparó en la acusación al deán.
• Si mostrar la sábana en la colegiata proporcionaba algún dinero a la viuda, o al 
menos le descargaba de sus obligaciones como patrona de dicha iglesia, esto podría 
explicar tanto la razón por la que, a la muerte de Godofredo, se inician las 
ostensiones como la reaparición del Sudario en 1389; puesto que Juana de Vergy 
había enviudado nuevamente en 1388.
Por otra parte, el hecho de que Pierre D’Arcis no concretase exactamente la fecha de las 
primeras ostensiones, —retrocediendo la fecha de las mismas un par de años (hasta 1355)
— sería una forma de vincularlas, sin decirlo, al tiempo en que aún vivía el supuesto 
propietario del lienzo.
 ¿Cómo fueron las primeras ostensiones que se realizaron?
Por los datos aportados hasta ahora podemos asegurar que, en tiempo del obispo Henrie de 
Poitiers, existieron ostensiones en Lirey, pero no cuántas ni la importancia que tuvieron. D
´Arcis afirma que acudían masas de fieles “procedentes del mundo entero” pero eso es difícil 
de creer por las circunstancias socio-políticas del momento. 
Hay que recordar que Francia estaba en plena “Guerra de los 100 años” —que duró 
exactamente desde 1337 a 1453 d. C.— y que el campo de batalla estaba relativamente 
próximo al señorío de Lirey pero, además, la derrota de Poitiers y la cautividad del rey Juan 
II supusieron el inicio de un periodo en el que abundaron los acontecimientos bélicos  y eso 26
es difícilmente compatible con las afirmaciones del obispo.
La única prueba indudable que tenemos de tales ostensiones es el Plomo de Lirey, y no 
habiéndose encontrado ninguna referencia documental más, en ningún otro lugar, no parece 
realista afirmar que tuvieran tal calibre.
 Esta argumentación la realiza José Luis Calvo en su blog de internet sobre el tema http://25
fenix.blogia.com/temas/sabana-santa.php y me parece muy pertinente.
 En 1357 los "routiers" bien ingleses o navarros recorrieron Francia saqueándola.  26
En enero de 1358 hubo un principio de acuerdo entre Inglaterra y Francia para poner fin a la guerra 
entre ambas naciones y para liberar a Juan II, pero, no obstante, 1358 fue el año de la "Jacquerie" 
—un alzamiento contra la nobleza del campesinado y la burguesía que resultó muy sangriento— y 
de la guerra entre Francia y Navarra.  
En 1359 se produjo un recrudecimiento de la guerra entre Inglaterra y Francia con el saqueo de las 
tierras del Artois, la Thierache y la Champaña por el ejército de Eduardo III.
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En definitiva, si, como pensamos, la entrega de la Síndone la realizó Juana de Vergy en 
1357, es inverosímil que pudieran existir peregrinaciones masivas. Parece que, en este 
punto, el Memorándum exagera. No podemos saber con qué intención, pero no es difícil 
pensar que el obispo pretendiese “cargar las tintas” con objeto de justificar las prohibiciones 
iniciales y la suya propia.
 ¿Qué motivos se aducen para oponerse a las ostensiones?
El Memorándum afirma que el argumento que le dieron los teólogos al obispo Henri para 
prohibir la exposición del lienzo de Lirey era que «si el Sudario de Jesucristo hubiera llevado 
semejantes imágenes, los evangelistas no hubieran dejado de hablar de ellas», lo que no 
deja de ser un argumento teórico aceptable,  pero D’Arcis añade, además, una serie de 27
circunstancias que únicamente permiten pensar que la exposición del Lienzo era un fraude 
organizado desde el principio:
• El Deán se había hecho con la tela llevado por su avaricia; afirmación no solamente 
discutible según lo que sabemos sino que incurre en un juicio de intenciones.
• Se fingían milagros con gentes pagadas a tal fin.
• Se engañaba a los fieles haciéndoles creer que era la verdadera Sábana de Cristo.
• Se había localizado al artista que reconoció haberla pintado.
Ninguna de tales afirmaciones está respaldada por ninguna otra fuente. En realidad no 
existe constancia alguna de casi nada de lo que afirma Pierre D’Arcis en la primera parte de 
su escrito, así que lo que tendríamos que preguntarnos es qué credibilidad podemos 
conceder al "Memorándum" cuando habla de ese periodo.
Obviamente lo que más nos interesaría saber es si existió o no una investigación de Henri 
de Poitiers sobre la autenticidad de la Sábana, y si realmente apareció un artista que 
confesara haber realizado el fraude pero, no existiendo ningún dato objetivo en que 
apoyarnos, no podemos ir más allá de dar nuestra opinión razonada.
En realidad existen sólo dos posibilidades: que se hubiera demostrado el fraude o que lo 
que afirma el manuscrito no tenga fundamento. Planteémoslas y veamos, a la luz de los 
hechos que sucedieron, cuál de ellas tiene más probabilidades de ser real. 
a) Que lo que dice D’Arcis sobre la investigación fuera cierto y que se halló al artista autor 
del fraude. Las consecuencias que se habrían derivado tendrían que ser bien distintas de las 
que conocemos que ocurrieron:
• Si se había demostrado la mala fe del deán, lo lógico es que el obispo hubiera 
procedido contra él. ¿Por qué el mismo obispo que prohibió radicalmente las 
ostensiones no tomó ninguna medida disciplinaria y se conformó, simplemente, con el 
la ocultación de la tela? 
• Aún más. Tampoco tuvo ningún inconveniente en que una sobrina suya fuera 
después esposa de Godofredo II, emparentando directamente con la familia 
responsable de la ocultación de la tela supuestamente fraudulenta. 
• Y no hay duda de que esto era de dominio público, porque Juana se llevó la Síndone 
al Castillo de Monfort, cerca de Montbard, y la mostraba a los fieles una vez al año.
Planteemos ahora la alternativa contraria:
 Argumento que, por cierto, nos hemos planteado nosotros mismos en el capítulo correspondiente y 27
hemos intentado despejar.
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b) Que la supuesta investigación, solo fuera un argumento más que utiliza D’Arcís para 
cargarse de razón ante el Papa; como el de las “grandes multitudes” de peregrinos con su 
alma en peligro o la intencionalidad del deán.
• En ese caso, el motivo para oponerse a las ostensión debía ser muy similar al 
expresado en 1389 por Pierre D’Arcís:. Una forma de exposición excesivamente 
comprometedora que daba a entender que la Iglesia “jerárquica” confirmaba que ésa 
era realmente la Sábana de Cristo. 
• Si, tras las consultas a los expertos teólogos, el obispo estaba convencido de que no 
podía serlo por oponerse al silencio del evangelio, no necesitaría muchas más 
pruebas y, necesariamente, debía de estar irritado contra la toma de posición del clero 
de Lirey.
• Esto explicaría que dirigiera su enfado contra el deán y no contra la familia Charny, y 
también que, una vez acabadas las ostensiones en la iglesia, se desentendiera del 
asunto. En realidad, ninguno de los implicados afirmaba que era la verdadera mortaja 
de Jesús salvo los canónigos. Callado el cabildo ya no era necesario hacer nada más.
La principal queja del obispo D’Arcis se refiere al hecho de haber sido “preterido” cuando los 
interesados solicitaron las autorizaciones correspondientes para la ostensión y, sobretodo, 
que se exponía la supuesta reliquia de una forma que comprometía la autoridad de la 
iglesia, al dar a entender que ésta se había pronunciado a favor de la autenticidad de la 
Síndone.
La respuesta del Papa es coherente con ese planteamiento. No es muy lógico que si creyera 
realmente que era un fraude dirigido a difundir el error entre los fieles, permitiese, a los que 
se estaban beneficiando del engaño, que siguieran con las exposiciones. Lo importante, 
tanto para el papa como para el obispo de la diócesis es que se realizaran de una forma que 
no comprometiese la autoridad de la iglesia. Cumplidas las condiciones de la autoridad 
eclesiástica no había inconveniente para que se siguiera exponiendo.
Este tipo de argumentación es fácil de entender hoy en día porque es, exactamente, la 
misma postura que ha asumido la Iglesia Católica desde que la Sábana Santa de 
Turín pertenece a la Santa Sede: No se respalda la autenticidad del lienzo —que 
algunos entienden comprometida tras la fallida datación realizada en 1988, con el 
método del C14— pero se permite su exposición.
C.- Hechos que dieron lugar al Memorandum:
Tras la primera prohibición de las ostensiones, los canónigos, que no podían exponer la 
Sábana, la entregaron a los Charny para que la pusieran a buen recaudo.  28
Es bastante lógico que esto sucediera teniendo en cuenta que estaban en plena “Guerra de 
los 100 años”, que la Colegiata no era sino una sencilla construcción de madera y que, tras 
la muerte de Godofredo I, Juana se había refugiado con sus hijos en el castillo de Montfort, 
en Auxois, una propiedad de la familia.
Pasado el peligro, y producida una nueva viudedad de Juana de Vergy en 1388, los Charny 
entregaron la Síndone a los canónigos para que se reanudaran las ostensiones; Según el 
Memorándum eso sería consecuencia de que los canónigos habían acudido a Godofredo II 
para que por su mediación se repusiera el Lienzo. 
 Según tradición recogida por Chifflet y aceptada unánimemente.28
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Pierre D’Arcis, el nuevo obispo es ahora quien prohibe las ostensiones, reiniciadas sin su 
permiso, pero esta vez todos los implicados en el asunto estaban dispuestos a defender sus 
posiciones hasta las últimas consecuencias, lo que terminó por originar una auténtica batalla 
de jurisdicciones.29
Godofredo II de Charny acudió directamente al nuncio y legado de Clemente VII, —el 
cardenal de Thury— y al propio rey Carlos VI, solicitando su permiso para venerar 
públicamente el lienzo. 
El nuncio concedió el permiso únicamente para que la reliquia se conservase en la 
colegiata, pero los canónigos y el deán, atribuyendo a dicho permiso la amplitud que ellos 
deseaban, continuaron las ostensiones con gran solemnidad y cada vez con mayor afluencia 
de personas. 
El obispo D'Arcis, ofendido porque el legado concedía un permiso sin haberle siquiera 
consultado, reunió un Sínodo en el que prohibió al clero de su diócesis hablar, en cualquier 
sentido, del lienzo que se presentaba como la mortaja de Cristo y amenazó con la 
excomunión al deán y los canónigos de Santa María de Lirey, si no cesaban las 
exposiciones. 
Por su parte el rey francés, se había limitado a apoyar el permiso dado por el legado pero, 
cuando Pierre D'Arcis recurre a él, se retracta de una forma tan radical, que ordena el 
requisamiento de la Síndone.30
En vista del cambio de actitud del rey, el personal de la Colegiata —que había ocultado la 
Sábana— recurrió directamente a la Santa Sede, y ésta en una disposición —carta de 28 de 
julio de 1389— confirmó la autorización para las ostensiones y prohibió al obispo interferir en 
el asunto. Esta es la carta que Pierre D’Arcís afirma en el Memorándum no haber podido 
ver.
Ante la situación creada, el obispo D’Arcís redactó el reiterado Memorándum: intentaba 
justificar ante la Santa Sede por qué se seguía oponiendo a la ostensión, sin que ello 
supusiera que se rebelara contra la autoridad papal.
D.- Consecuencias del Memorandum:
Algunos autores han discutido que el escrito llegara a pasar de borrador, basándose en que 
no tenemos constancia directa de que se llegara a enviar, pero sabemos que el papa actuó 
inmediatamente y, a la vista de lo que hizo, es ineludible deducir que el estímulo le llegó 
desde el obispado.
El 6 de enero de 1390 firma tres documentos relativos al tema: Una Bula y dos cartas 
añadidas, dirigidas una a Pierre D'Arcis y otra a los oficiales eclesiásticos de Autun, Lángres 
y Châlons-sur-Marne.
a) La Bula, dirigida al cabildo de la colegiata de Lirey, reitera su autorización para mostrar el 
Suaire pero pone unas condiciones.
 Para mayor información de todo este periodo: Fossatti, Luigi, 1969.29
 En cumplimiento de esta orden del rey, fechada el 4 de agosto de 1389 en París, el baile de Troyes 30
—Jean de Venderesse— intenta apoderarse del Lienzo, pero no pudo lograrlo por impedírselo el 
cabildo de la colegiata. Así lo consigna en un relato del 15 de agosto.
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”Cada vez que dicha figura o 
representación se muestre al 
pueblo, el deán y el cabildo antes 
mencionado, así como las otras 
personas eclesiásticas que hagan 
la exposición de la figura o 
representación, o los que estén 
presentes, no llevarán en modo 
alguno para este fin, durante toda 
la duración de la exposición, ni 
capa, ni sobrepelliz, ni alba, ni 
pluvial, ni ninguna otra prenda 
litúrgica. No se utilizarán nunca 
más tal tipo de solemnidades en la 
exposición de las reliquias. Del 
mismo modo no pueden utilizarse 
a tal efecto ni antorchas, ni velas, 
ni ningún tipo de luminarias. 
“F ina lmente qu ien haga la 
exposición deberá advertir a la 
gente en el momento de mayor 
afluencia y decir en al ta e 
inteligible voz, cesando todo 
f raude, que d icha figura o 
representación no es el verdadero 
Sudario de Nuestro Señor, sino un 
cuadro o una imagen de la 
Sábana Santa que se dice que ha 
s i d o l a d e l m i s m o S e ñ o r 
Jesucristo“.31
b) En la segunda misiva se prohibe al obispo D’Arcis, bajo pena de excomunión, que se 
oponga a la ostensión siempre se realice conforme a sus instrucciones.
c) Y en la tercera, dirigida a las diócesis de Autun-Langres, y Chalons-sur-Marne, les informa 
de su decisión y les encarga velar por el cumplimiento de la misma, insistiendo en que:
"Para evitar todo fraude y toda causa de error, se advertirá a los fieles que no muestra 
la verdadera mortaja de Jesucristo, sino una figura o representación de aquel 
sudario.”32
 "Chaque fois que ladite figure ou représentation sera dorénavant montrée au peuple, le doyen et le 31
chapitre susdits, ainsi que les autres personnes ecclésiastiques qui feront l’ostension de la figure ou 
représentation, ou celles qui seront présentes, ne pourront en aucun cas revêtir à cet effet pendant 
toute la durée de l’ostension, ni chape, ni surplis, ni aube, ni pluvial, ni aucun autre vêtement 
liturgique. Ils ne feront pas non plus de solennités en usage dans l’ostension des reliques.  
De même ne pourront-ils allumer à cet effet ni torche, ni cierge, ni chandelle, ni utiliser aucune sorte 
de luminaire.  
Enfin celui qui fera l’ostension devra avertir le peuple au moment de la plus forte affluence et dire à 
haute et intelligible voix, toute fraude cessant, que la dite figure ou représentation n’est pas le vrai 
Suaire de Notre Seigneur, mais qu’elle n’est qu’une peinture ou un tableau du Suaire qu’on dit avoir 
été celui du même Seigneur Jésus Christ”. (Fuente: Artículo "Le Saint Suaire ou Linceul de Turin de 
Jean-Michel Maldamé)
 "Pour éviter toute fraude et toute cause d’erreur, il faudra avertir les fidèles qu’on ne montre pas le 32
vrai suaire de Jésus-Christ, mais une figure ou représentation de ce suaire”. (Fuente: Artículo Le 
Saint Suaire ou Linceul de Turin de Jean-Michel Maldamé)
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¿Cómo dudar de que el papa hubiera leído el Memorándum si las condiciones que impone 
se corresponden exactamente con las denuncias realizadas por D’Arcis?:
• Ante la denuncia de que el Señor de Lirey mostraba el Sudario con sus manos decide 
que eso sólo lo pueden realizar "personnes ecclésiastiques", 
• Ante la queja de que se empleara mayor boato que en la propia exposición del 
Santísimo decide que se acaben las vestiduras litúrgicas y la iluminación con cirios o 
antorchas, dos cuestiones expresamente indicadas en el Memorandum, y
• Con relación al hecho de que no se anunciaba al público que aquél no era el 
verdadero Sudario y que se jugaba con el parecido fonético entre sudarium y 
santuarium establece que se debe anunciar a la multitud en voz alta e inteligible que 
no es una auténtica reliquia.
En realidad, el Papa con estos documentos mantiene una doble posición, actúa contra el 
obispo y contra los canónigos de Lirey pero, sobre todo, dirime las cuestiones disciplinarias: 
En contra de la orden de requisamiento lanzada por el obispo, confirma al Cabildo el 
derecho a exponer la Síndone al público, pero contrariamente a la costumbre de los 
canónigos, prohibe las acciones litúrgicas en honor de la reliquia y da normas precisas para 
su exposición, una de las cuales es la de decir que no se trata de la verdadera Síndone de 
Jesucristo, sino de una representación.
Parece que con esa batería de medidas el 
tema quedaría zanjado, pero no fue así. 
Muy poco tiempo después de la Bula 
d e 6 d e e n e r o , e x i s t e n d o s 
documentos de Clemente VII; que el 
canónigo Chevalier nunca mencionó:
a) Una modificación de la Bula de 
enero, fechada el 30 de mayo, —
sólo cuatro meses después— y, 
b) Una nueva Bula, del 1 de junio del 
mismo año, concediendo indulgencia 
plenaria «... a todos los que visiten 
la Iglesia de Santa María de Lirey, 
por conservarse en e l la con 
veneración la Síndone, con las 
h u e l l a s d e N u e s t r o S e ñ o r 
Jesucristo».
¿A qué fue debido este cambio tan 
radical de Clemente VII? ¿Tenía alguna 
información especial que no haya 
trascendido? No se sabe, y todo lo que 
pudiéramos decir no dejaría de ser una 
pura suposición y un juicio de intenciones. 
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Chambéry. En Lirey, evidentemente, no la llegaron a exponer nunca obispos.
El dibujante ha reflejado los mismos agujeros rojos en forma de L que aparecían en el 
manuscrito Pray. Aunque los interpreta como un adorno y los duplica, son una marca de 
identidad, y señal inequívoca de que era la misma Sábana que se mostraba en 
Constantinopla en el siglo XII.
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E.- Conclusiones sobre el Memorandum:
1.- A mediados de el siglo XIV se expone por primera vez en Francia un lienzo que aparenta 
ser la mortaja de Cristo. Aunque esto no se afirma públicamente, en privado se da a 
entender que lo es realmente.
2.- Se muestra en una Colegiata fundada por Godofredo I de Charny, que estaba casado 
con Juana de Vergy, tataranieta del Duque de Atenas, Otón de la Roche, quien muy 
probablemente era quien se había apropiado de la Sydoine que se exponía en su “cuartel 
general” de Constantinopla.
3.- El obispo D'Arcis dice en el Memorándum que dirige a Clemente VII, «que era una 
pintura», pintada «subtili modo» —indicación clara de que no era una pintura al uso— y 
que su antecesor Henri de Poitiers supo que era un fraude pero no nos proporciona 
ningún dato más —no sabemos siquiera si la vio— y desde luego no existe en los 
archivos de la diócesis de Troyes ningún documento que permita aventurar que se hiciera 
investigación alguna. 
4.- Las representaciones de las ostensiones que nos han llegado (véase la lustración que 
antecede a estas conclusiones) nos confirman que la supuesta reliquia no se creó en 
Francia por ningún pintor, pues tiene el mismo “signo de identidad” que la tela que se 
guardaba en Bizancio, los agujeros en forma de L, ya representado en el manuscrito 
Pray, del siglo XII. 
5.- En el conjunto del Memorándum queda bastante claro que la referencia a la falsificación 
de la Sábana no es el motivo principal de las prohibiciones, sino que es uno más de los 
argumentos que se aportan. Lo que se dilucida sobre todo en la respuesta del papa son 
las cuestiones disciplinarias y las formales sobre las ostensiones.
6.- Lo que sí queda demostrado por todos los documentos consultados es que la existencia 
de la Síndone que hoy está en Turín se mostraba en Francia a mediados del siglo XIV. 
7.- Poco nos importaría que un obispo o sus peritos dijeran —con los medios de 
investigación de aquella época— que la impronta de la Síndone es una pintura, si la tela 
que ellos examinaron es la misma que han estudiado los científicos de los siglos XX y 
XXI afirmando taxativamente lo contrario. 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CAPÍTULO 3.- LA SÍNDONE EN LA CASA DE SABOYA (SIGLO XV AL XX)
Tras las condiciones impuestas por el papa para las ostensiones de la Síndone parece que 
ésta no se volvió a exponer, así que se produjo un periodo de relativa calma, propiciado 
también por la muerte, casi coetánea, de los máximos implicados en el litigio: el 18 de abril 
de 1395 murió Pierre d’Arcis y el 22 de mayo de 1398 Godofredo II.
A) De los Charny a los Saboya
La única superviviente de los Charny era 
Margarita, hija de Godofredo II. Estuvo 
casada desde 1410 a 1415 con Juan de 
Beaufremont, con el que no tuvo hijos. Tras 
la muerte de éste, volvió a contraer 
matrimonio en 1418, con el conde Humberto 
Villersexel, conde de la Roche.33
 
En 1418 la región de Lirey se encontraba 
próxima a los acontecimientos bélicos y los 
canónigos, preocupados por la seguridad de 
la Reliquia, acordaron devolver su custodia a 
sus anteriores propietarios, la familia Charny. 
Humberto y Margarita recibieron la reliquia, 
con otras joyas, «en depósito», prometiendo 
«ellos o sus herederos» devolverlo todo una 
vez terminada la guerra y asegurada la 
tranquilidad, «en cuanto se lo pidieran los 
canónigos». Así consta en un documento 
fechado el 6 de julio de 1418, suscrito por el 
conde Humberto de la Roche.34
"Nos Humberto, conde de la Roche, Señor de Villersexel y Lirey, hacemos saber a 
todos que, debido a la guerra actual y el miedo a la malevolencia, hemos recibido de 
las manos de nuestro queridos capellanes, el deán y el capítulo de Nuestra Señora 
Lirey entre las joyas y objetos sagrados de la iglesia, las siguientes piezas: 
1º Una tela sobre la que se encuentra la imagen o reproducción de la Sábana Santa 
de Nuestro Señor Jesucristo, en un cofre adornado con las armas de Charny; etc. las 
cuales joyas y relicarios … hemos tomado y recibido en custodia ... y prometemos de 
buena fe por nosotros mismos y por nuestros sucesores, restituir y remitir a la iglesia, 
 Con lo que se volvían a unir las dos familias francesas vinculadas a la Síndone.33
 «Nos Humberto, comte de La Roche, seigneur de Villersexel et de Lirey, faisons savoir à tous qu'en 34
raison de la guerre actuelle et par crainte de la malveillance, nous avons reçu des mains de nos 
chers chapelains, doyen et chapitre de Notre-Dame de Lirey, parmi les joyaux et objets sacrés de 
cette église, les pieces suivantes: 1º Un drap sur lequel se trouve l'image ou reproduction du Suaire 
de N.S.J.C., dans un cofre armorié des armas de Charny; etc. ...lesquels jovaux et reliquaires... 
nous avons pris et reçus en garde... et promettons de bonne foi, pour nous même et nos ayants 
cause, de les restituer et remettre à cette église, dès qu’auront pris fin les troubles que sévissent en 
France et que nous en seront requis par nos dit chapelains. En témoignage de ce que figure ci-
dessus, nous avons acellé les presentes lettres de notre propre sceau. Fait et donné le 6 juillet 
1418. (Signé) Humbert, Comte de La Roche». 
DUNOD DE CHARNAGE. Histoire de Besançon, 1750, pág. 410; y LALORE. CH. Mélanges 
liturgiques, II, p.68.
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con referencia a las posesiones inglesas en 
Francia y las batallas más importantes.
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tan pronto como terminen los problemas que afligen Francia y en cuanto seamos 
requeridos para ello por nuestros dichos capellanes. 
En un testimonio de lo que figura más arriba, hemos signado las presentes letras con 
nuestro propio sello. 
Hecho y dado el 06 de julio 1418. (Firmado) Humbert, conde de la Roche”.
La Sábana, con todo lo demás, fue llevada inicialmente al Castillo de Montfort  para su 
custodia, y después al castillo que los condes poseían en Saint-Hippolyte-sur-le-Doubs , 35
lejos de las zonas conflictivas. Son pocas las noticias que tenemos sobre exposiciones de la 
Síndone hechas en este periodo pero se piensa que fueron bastante frecuentes. Durante 
algunos años habría sido expuesta a los fieles, al aire libre, en el Doubs, en un gran prado, 
llamado desde entonces “Prado del Señor”. 
El 22 de agosto de 1438, muere sin descendencia el conde Humberto dejando heredero de 
sus tierras a su sobrino Francisco de la Palud. Su viuda, la condesa Margarita de Charny, 
quedó en muy mala situación económica, despojada de todos sus señoríos, aunque 
continuó viviendo en el castillo de Saint-Hippolyte-sur-le-Doubs en Alsace-Lorraine, cerca de 
Suiza-  Tuvo que enfrentarse a insistentes reclamaciones de los canónigos, que pretendían 
la restitución de la Síndone y las demás cosas que, en su momento, habían confiado a su 
marido. Existen tres documentos que confirman, al menos, esos tres requerimientos de 
restitución:36
• Un documento de 8 de mayo de 1443 del Parlamento de Dole en el que, ante la 
reclamación del cabildo de Lirey, se insta a la devolución de las joyas y la Síndone que 
retiene Margarita de Charny.37
Ella obedeció parcialmente, devolviendo todo menos la Síndone, alegando sobre ésta 
«que es un bien de familia del cual la Colegiata sólo tenía la custodia».  Como es lógico 38
los canónigos no se conformaron, sino que se reafirmaron en su petición, a lo que alegó 
Margarita que estaba «más segura» en su castillo que en poder de los canónigos. 
Intentando conciliar ambos intereses, el Parlamento de Dôle le concedió a la condesa, 
como plazo para la devolución, hasta el 8 de mayo de 1446.
• Una vez pasado el plazo de la prórroga, el 18 de Julio de 1447, el cabildo se dirige a la 
Corte de Besançon, reafirmándose en su reclamación, pero Margarita obtuvo un nuevo 
aplazamiento —hasta octubre de 1449— después de pagar las tasas del proceso y los 
gastos de viaje de los canónigos.
• Por fin, el 9 de noviembre de 1449, el cabildo de Lirey presiona al Baile de Troyes a los 
efectos de obtener la ansiada restitución, pero tras una promesa, que sería nuevamente 
incumplida, obtiene Margarita una última prórroga hasta 1452. 
Como resultado de todas estas concesiones se aplazó la devolución del lienzo unos 14 
años, contados a partir de la muerte de Humberto de La Roche. Durante todo este tiempo 
 DE GAIL, Paul, 1981.35
 FOSSATI, Luigi, 2000, p.47.36
 PERRET, A., 1960.37
 Este pensamiento puede defenderse desde el punto de vista jurídico. No existe documento alguno 38
que recoja la supuesta donación a la colegiata y, tampoco en ninguno de los documentos de la 
discusión jurídica que se origina en torno a la Síndone queda explícito que la propiedad de la 
Sábana hubiera pasado a los canónigos. Lo que reclamaban es el derecho de exponer la Tela, 
concedido por los Charny. Una cosa es que los canónigos tuviesen la posesión —que permite el 
uso— y otra muy distinta la propiedad. Véase FOSSATI, Luigi, 2000, p. 48 y ss. 
 Además, no deja de ser significativo que la Sábana se conservará dentro de una urna con las 
armas de los Charny.
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permaneció la reliquia en el castillo y se celebraron esporádicas ostensiones con enorme 
éxito, pero al llegar 1452 y acabar las prórrogas, Margarita de Charny, no queriendo 
devolver la Síndone a los canónigos de Lirey, que la habían citado ante las autoridades de 
Besançon y de Troyes, prefirió escapar con el lienzo.
Esta situación debió de durar relativamente poco tiempo —menos de un año— ya que 
sabemos con total seguridad que, en 1453, la última superviviente de los Charny cedió la 
titularidad de la Síndone a los duques de Saboya. 
No nos constan todos los detalles porque no tenemos el documento de donación, pero es 
seguro que los receptores fueron el duque Luis de Saboya (1413-1465, hijo de Amadeo VIII 
y de María de Borgoña) y la duquesa Ana de Chipre, o Lusignan y se considera como fecha 
de esta entrega el 22 de marzo de 1453.  39
Gracias a los duques de Saboya, recuperó 
Margarita uno de sus señoríos, el de Varambon,  40
por lo que es coherente pensar que la causa de la 
donación fuera el agradecimiento, teniendo cuenta 
que su situación económica debía ser en ese 
momento poco menos que desesperada.
El ducado de Saboya se extendía a ambos lados 
de los Alpes, en territorio de lo que hoy es Francia 
e Italia. Los Saboya tenían aquel momento mucho 
prestigio e influencia política a causa del padre de 
Luis I, Amadeo VIII.41
El primer documento en el que consta la titularidad 
de los duques de Saboya sobre la Síndone se 
conserva en el Archivo del Estado de Turín, y está 
fechado en París el 6 de febrero de 1464.
Es una declaración de acuerdo entre el Duque y el 
cabildo de Lirey, sobre el conflicto que se venía 
arrastrando desde hacía tantos años: Luis de 
Saboya reivindica su derecho sobre la Síndone 
pero se aviene a conceder a perpetuidad un 
 Las circunstancias que tuvieron lugar en torno a esa fecha las conocemos por un magnífico estudio 39
de Walter Zubruchen, quien asegura que, durante la cuaresma de 1453 en Ginebra, donde se 
encontraban los duques de Saboya, se realizaron dos ostensiones públicas de la Síndone —una el 
26 de febrero y otra antes del 25 de marzo—, y una ostensión privada en la capilla de Jean de 
Rolle el Domingo de Ramos, el 25 de marzo.  
 Zubruchen, Walter. Le Saint Suaire à Genève en 1453. “Bulletín de la Société d’Histoire et 
archéologie de Genève”. 1978. t. XVI, p 255-284.
 Precisamente se cree que la fecha de cesión fue el 22 de marzo porque es cuando le fueron 40
reconocidos a Margarita de Charny sus derechos sobre el señorío de Varambon.
 Amadeo VIII, llamado el pacífico, (1383-1451) tuvo una vida realmente insólita. Inició su vida 41
pública en 1391 como conde de Saboya y conde de Aosta y Maurienne. A partir de 1416 el 
condado de Saboya se convirtió en ducado y el interesado en Duque. En 1418 asumió el título de 
príncipe del Piamonte. Quedó viudo en 1422 y en 1434 abdicó a favor de su hijo Luis, retirándose a 
la vida de eremita y fundando la orden de los Caballeros de San Mauricio. Este gesto fue 
considerado en su día como de gran santidad, por lo que durante el Cisma de Occidente fue 
elegido Papa de Aviñón —más bien antipara, según la terminología romana— con el nombre de 
Félix V (1439-1449). Renunció al papado en beneficio de Nicolás V, el papa que salió del concilio 
de Constanza, facilitando de esta manera el fin del cisma. En recompensa por su generosidad el 
nuevo papa lo nombró cardenal-obispo de Ginebra y Lausanne.
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propietario de la Síndone
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beneficio anual a los canónigos a cambio de que celebraran una misa, que sería en sufragio 
de su alma desde el momento en que muriera. Es una sorprendente toma de posición del 
Duque pero responde al hecho de que Margarita había fallecido ya en 1460, tres años 
después de que fuera excomulgada por no haber restituido la Síndone tras la tercera 
admonición al respecto.42
En este documento no se llega al fondo del asunto, que sería la clarificación del 
derecho de propiedad  pero, —como tampoco existía por parte de los implicados en 43
el conflicto, un interés especial en prolongar perpetuamente una disputa jurídica que 
ya duraba demasiado— se buscaba un acuerdo. Desafortunadamente para los 
canónigos tampoco el duque Luis de Saboya cumplió su promesa de compensarles.
En todo caso, desde 1453 quedó la Síndone como propiedad indiscutida de la Casa de 
Saboya, y durante muchos años los titulares de la dinastía llevaron consigo la Síndone en 
todos sus desplazamientos y hasta en sus campañas, durante las cuales permanecía en la 
tienda del duque, su “Cuartel General”. En los viajes, el lienzo iba bajo la vigilancia directa 
de un clérigo de la capilla ducal.
También era exhibida y venerada la reliquia donde permanecían al menos unos días,  y en 
algunos días de viernes santo o el día de Pascua.44
Estos desplazamientos tuvieron una gran virtud, contribuyeron a dar a conocer la reliquia a 
gran multitud de gentes, las cuales contemplaban con asombro el paso de la caravana 
ducal, a lomos de una larga reata de mulas, que se trasladaba de castillo en castillo, 
llevando la Síndone, con altar y órgano, en una caja-relicario de plata cincelada, donde 
estaba plegada en muchos dobleces. 
Tras un período de viajes 
los duques terminaron por 
dejar la Síndone en su 
capital, Chambéry, una 
l o c a l i d a d p r ó x i m a a 
Ginebra en el lado francés 
d e l o s A l p e s . A l l í 
permaneció, con algunos 
paréntes is deb idos a 
c i r c u n s t a n c i a s 
contingentes, hasta 1578. 
F u e d e p o s i t a d a 
inicialmente en la Iglesia 
de los Franciscanos y 
luego en una cap i l la 
grandiosa, en el Palacio 
Ducal. 
 Afirma Luigi Fossati que sería inútil relacionar todos los comunicados de excomunión y las muchas 42
protestas de los canónigos por las promesas incumplidas de resarcirles por los daños que les 
había ocasionado la pérdida de la Síndone. Refiere que la última es del 14 de mayo de 1473, 
cuando yo estaba muerta Margarita (1460), el duque Luis (1465) e incluso su sucesor, Amadeo IX 
(1472).
 Desde el punto de vista jurídico la transmisión sólo podía ser válida si Margarita tenía la propiedad, 43
puesto que «nadie da lo que no tiene», «Nemo dat quod non habet», como decían los latinos.
 Uno de los estudios mejor documentados lo realizó el canónigo Lalore y fue publicado en dos 44
artículos, en la «Revue Catholique du Diocese de Troyes». Véase también FOSSATI, Luigi, 2000, 
p. 52-65.
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Saboya. Destaca la torre de la Sainte Chapelle, dentro del recinto 
del castillo, a la izquierda de la población.
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En los primeros años del 1400 —en tiempos de Amadeo VIII— la capilla ducal, estaba ya 
prácticamente concluida y se había dedicado a la Madre de Dios, a San Pablo y a San 
Mauricio. Era gótica y tenía unas grandiosas vidrieras en el ábside, realizadas en tiempo de 
Carlos III entre 1521 y 1527. Las actuales vidrieras, que se consideran de una calidad algo 
inferior a las originales, fueron inauguradas en 1547.
Todos los duques de Saboya, pero en especial el Beato Amadeo IX y su esposa Yolanda de 
Valois —sobrina del rey francés Luis XI— hicieron lo posible para embellecer la iglesia y 
conseguir los máximos favores espirituales y privilegios para la misma. Entre estos últimos 
cabe destacar la elevación de la capilla a Colegiata por el papa Pablo II, el 21 de abril de 
1467 y la obtención del título de Sainte Chapelle, en atención a las santas reliquias que allí 
se conservaban.
En 1502 se produjo el solemne traslado de la Síndone a la Capilla Ducal. Estaba dentro de 
una caja de plata dorada, y presidía la ceremonia el obispo de Grenoble quien expuso la 
Síndone desde el altar mayor. La urna fue colocada detrás del altar en una cavidad del muro 
del ábside, con una reja con cuatro llaves. Dos eran custodiadas por el Duque, una por los 
canónigos y la cuarta por el Presidente de la Cámara de Cuentas. 
A partir de ese momento fueron concedidos los privilegios más importantes por el papa Julio 
II (1503-1513) y por León X (1513-1521). Es de destacar que Julio II aprobó el 9 de mayo de 
1506 el Oficio y la Misa propios, en honor de la Síndone, fijando su fiesta el 4 de mayo, día 
siguiente al fijado para la Santa 
Cruz,  y otorgó indulgencias a los 
peregrinos que visitarán la Sainte 
Chapelle.
Hasta ese momento la reliquia 
había permanecido como un objeto 
privado de los Saboya y la 
most raban a su anto jo , s in 
embargo, con la aprobación de los 
textos litúrgicos correspondientes, 
se iniciaba un culto público.
Con el respaldo papal, la devoción 
y el conocimiento del Lienzo se 
difundió con rapidez. Un ejemplo 
de ello es la donación de una 
preciosa urna de plata para 
guardar la Síndone que hizo 
Margarita de Austria en 1509. En 
su interior el lienzo plegado en 48 
capas. A partir de esta época es cuando empiezan a hacerse y entregarse copias a 
personajes ilustres.
En todas las copias realizadas en Chambéry, no aparecen las quemaduras del terrible 
incendio que sufrió el Lienzo en 1532 —incluso las que se hicieron en la localidad después 
de ese año— y ponen en evidencia que los artistas del siglo XVI, no tenían ni idea de cómo 
hacer una imagen como la de la Sábana santa, sin líneas ni contornos definidos.
A pesar de tener un valor artístico muy dudoso, algunas de estas copias nos proporcionan 
una información histórica valiosísima. 
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14.-  Figuración de cómo se hacían las ostensiones desde 
un balcón de la Sainte Chapelle.
II.- LA IMAGEN DE EDESA, LA SÍNDONE Y LA HISTORIA  _____________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
Especialmente se puede decir esto 
de la copia de Lier (Lierre en 
francés) en Belgica,  fechada en 45
1 5 1 6 . E n l a m i s m a q u e d a 
manifiesto que los agujeros en 
forma de L son anteriores al 
i n c e n d i o d e 1 5 3 2 , y s e 
corresponden perfectamente en 
posición y forma con los círculos 
que dibujó el autor del manuscrito 
Pray, a mediados del siglo XII.
B) El incendio de la Capilla de 
Chambéry (1532).
La estancia de la Síndone en 
Chambéry, en manos de los 
Saboya, tuvo un montón de 
consecuencias para su historia 
pero, sin duda, un acontecimiento 
ocurrido allí destaca por su especial trascendencia, ya que dejó marcas indelebles en la tela. 
El terrible incendio que asoló la Sainte Chapelle y del que ya hemos hablado al describir el 
estado actual de la Síndone.
Según Luigi Fossati, al que seguimos en los siguientes párrafos, el único historiador que 
relató el incendio, de primera mano, fue Manuel Filiberto Pingone en su obra Sindon…
evangélica. 
Nació en Chambéry en 1525, de manera que en la fecha del incendio tenía siete años, edad 
suficiente como para acordarse de un hecho tan singular. Publicó su obra en Turín en 1581 
con una dedicatoria fechada el 1 de enero de 1579. Dedicó la obra a los hermanos 
Francisco y Pablo Lambert —obispos respectivamente de Niza y San Giovanni di Maurienne
— e hijos del heroico noble saboyano Filiberto Lambert, quien, acompañado dos 
franciscanos y un herrero, entró valerosamente en la capilla, para salvar de las llamas la 
reliquia. 
Pingone hizo una descripción 
bastante amplia de cómo se 
realizó el salvamento, del  que 
entresacamos los siguientes 
párrafos:
«El incendio se inició de 
improviso en la noche del 
3 al 4 de diciembre, día 
dedicado a la fiesta de 
Santa Bárbara. En la 
concurrencia general de 
gente el más perspicaz de 
todos el noble patricio, 
Consejero del Duque, 
Filiberto Lambert trajo 
 Se considera la más antigua copia conocida. 45
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15.-  La copia de Lier de 1516 refleja las ya citadas 
quemaduras químicas “en L” con enorme exactitud. No se 
puede decir lo mismo de la impronta, a pesar de la 
maestría del artista.
16.-  Fotografía de la Sainte Chapelle, anterior a la restauración 
principios del S.XXI. Se aprecia muy bien el hueco del ábside 
donde se guardaba la Síndone en 1532.
II.- LA IMAGEN DE EDESA, LA SÍNDONE Y LA HISTORIA  _____________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
consigo al artesano herrero de nombre Guillermo Pssodo y dos hermanos 
franciscanos; con gran coraje avanzaron en medio de las llamas forzaron las 
cerraduras, rompieron las rejas y extrajeron la Síndone de la caja-relicario de plata que 
se estaba derritiendo y, así recuperada, la pusieron a salvo aún integra mientras 
alrededor avanzaban las llamas.
Se rompían los mármoles y las columnas mientras el incendio se extendía por todo. 
Mas por la fe indómita de aquellas pías personas y por la intervención del Cielo, más 
potente que la naturaleza, fue superada la misma naturaleza del fuego.
Se retiraron las llamas y aquellos que eran retenidos presos del fuego parecían 
circundados de un fresco rocío y se maravillaban ellos mismos como sabemos que 
ocurrió una vez a aquellos niños hebreos.46
Todos habíamos visto claramente lo que sucedió —yo mismo estaba presente— y 
todavía estamos maravillados. No mucho tiempo después las Síndone fue mostrada 
públicamente en su integridad, excepto las zonas ligeramente quemadas en la parte 
exterior de la santa imagen, como testimonio del milagro sucedido. Pero no faltaron 
quienes falsamente, contra la verdad, andaban diciendo que había sido destruida».
De entre quienes consideraron que la Sábana había sido destruida y reemplazada podemos 
destacar al propio Calvino, quien dejó escrito en su “Traité des reliques” estas frases:
"Cuando un Sudario ha sido quemado, se encuentra siempre uno nuevo al día 
siguiente. Parecerá que sea el mismo de antes, que se ha salvado milagrosamente del 
fuego; pero la pintura está tan fresca que la mentira no tendría ningún valor si no 
hubiera ojos para ver".47
Ya sabemos que Calvino tenía una verdadera fobia a las reliquias católicas, pero no deja de 
ser audaz hacer una insinuación así sobre un objeto que no había visto nunca. Por otra 
parte él siempre colocó al mismo nivel la supuesta Síndone original y las copias afirmando 
que necesariamente tenían que ser todas falsas porque de haber existido una imagen 
completa del cuerpo de Jesús en la sábana necesariamente los evangelistas lo habrían 
dicho. O sea, el mismo argumento que le dieron a Henrie de Poitiers sus teólogos cuando se 
iniciaron las ostensiones en Lirey dos siglos antes.
Tras el incendio, la sábana quedó depositada en la Torre del Tesoro del palacio de los 
duques mientras se realizaban los imprescindibles trámites burocráticos te permitieran una 
restauración radical de la reliquia. 
Se iniciaron con la súplica de Carlos III al Pontífice Clemente VII para que nombrase 
un obispo que realizara el reconocimiento de la Síndone y estableciese su identidad.
Fue designado para ello el cardenal Luis de Gorrevod  obispo de Maurienne, con el 48
encargo de hacerla reparar por la religiosas que eligiera. El documento lleva la fecha 
28 de abril de 1533.
Doce testigos que conocían la reliquia y la habían tocado y mostrado al pueblo antes 
del siniestro fueron interrogados solemnemente: Claude d’Essavayer, obispo de Belly, 
  Se refiere el autor al largo capítulo III del libro de Daniel, en el que se describe la condena a muerte 46
de tres jóvenes hebreos que habían rehusado adorar la estatua de Nabucodonosor y que fueron 
salvados milagrosamente del fuego.
 Literalmente dijo: “Quand un Suaire a été brûlé, il s'en est toujours trouvé un nouveau le lendemain. 47
On disait bien que c'était-là mesme qui avoir été auparavant, lequel s'etoit par miracle sauvé du feu; 
mais la peinture, etoít si fresque que le mentir n'y valoir rien, s'il y eust des yeux pour regarder”. 
Véase Perret, A. Essai sur l'histoire du Saint Suaire du XIV au X\U siècle, Mémoires de l'Académie 
des Sciences Belles-Lettres et Arts de Savoie, 1960, tomo IV, p. 108
 Perret, Andre, 1960.48
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y otros dos obispos; el conde de Gruyère, y su consejero Lambert, que había salvado 
la reliquia; dos procuradores de la casa ducal y varios señores más. Todos 
atestiguaron que se trataba con seguridad de la misma que habían conocido antes del 
incendio de la capilla. 
El legado del Papa volvió a llevar el Lienzo a la Torre del Tesoro y proclamó que era 
verdaderamente la misma reliquia. Al día siguiente, fue trasladada al convento de las 
clarisas de Chambéry para ser restaurada con lienzo de los corporales de la Misa.
De esta restauración se levantó un acta (de 15 de abril de 1534), conservada en la biblioteca 
del convento, y además, la Madre superiora del convento, Louise de Vargin, escribió un 
relato de los hechos vividos por las hermanas, que constituye una de las más antiguas 
descripciones detalladas de la 
Síndone.49
Un año después, a causa de 
las guerras entre España y 
F ranc ia , l a Síndone fue 
transportada temporalmente a 
Turín; de allí fue llevada por 
poco tiempo a Vercelli; luego a 
Niza y más tarde de nuevo a 
Vercelli.
Concluida la guerra por el 
tratado de Cateau-Cambrésis 
(1559), reconquistando el 
duque Manuel Filiberto de 
Saboya el dominio sobre sus 
Estados, la Síndone volvió a 
Chambéry.  50
 Véase el texto completo del Relato de las clarisas de Chambéry en el “Apéndice documental II”, al 49
final de esta Segunda Parte.
 Aún existe en el Archivo del Estado de Turín la Ordenanza del duque para el transporte de la 50
Síndone desde Vercelli.
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17.- Esquema del recorrido de la Síndone entre 1535 y 1561.
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CAPÍTULO 4.- LA SÍNDONE EN TURÍN: DE 1578 HASTA HOY.
Hacía años que los Saboya habían trasladado su Corte a Turín, por lo que esta ciudad se 
había convertido en su nueva capital, pero debía ser difícil tomar la impopular decisión de 
llevarse la Síndone. El duque Manuel Filiberto necesitaba una buena excusa y la encontró: 
acortar el fatigoso viaje del enfermo cardenal Carlos Borromeo, que había hecho el voto de 
ir a pie a venerarla, si cesaba la epidemia de peste que asoló, en 1576, su diócesis de Milán. 
El traslado de la Síndone  –que se consumó el 14 de septiembre de 1578–  evitó que el 
santo arzobispo tuviera que cruzar los Alpes. Carlos Borromeo preparó el viaje con 
minuciosidad, asignando liturgias precisas y oraciones en cada una de las paradas. A un 
cuarto de milla del punto de llegada, salió a su encuentro el duque de Saboya con otras 
autoridades e hicieron al arzobispo los máximos honores mientras entraba en la ciudad.
El cronista del viaje de San Carlos Borromeo, Francisco Adorno , dijo haber experimentado 51
delante la reliquia un sentido de estupor absoluto, quedando atónito al verla, y el sentimiento 
de San Carlos debió ser muy similar:
"Yo ya había visto un retrato de esta mismo tamaño, mandado por el señor Duque de 
Saboya al señor Marqués de Ayamonte, (…) pero existe tanta diferencia como la que 
hay entre el retrato de un hombre y el hombre mismo vivo que respira; de modo que 
me pareció tan diferente de lo que, por el retrato ya visto, me imaginaba, que, como he 
dicho me quedé totalmente atónito.”
Poco a poco el conocimiento y la devoción a la Sábana de Turín se extendió por Europa y 
posteriormente por el mundo católico. Los antiguos misales llevaban la oración de la sábana 
santa —Aunque se le denominara impropiamente, por influencia francesa “del Santo 
Sudario”—, y en España fue costumbre arraigada finalizar el rezo rosario con ella.
Como voluntad testamentaria, el duque Manuel Filiberto estableció que el dinero que se 
recogiera para su propia sepultura fuera utilizado en la construcción de la «Capella della 
 Se conserva el manuscrito en el Archivo Vaticano. Miscell. Arm. II, 15. Códice cartac. f.160-185.51
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18.-  Grabado de 1578 que representa la ostensión solemne realizada ese año en Turín por San 
Carlos Borromeo.
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Sindone». Fue encargada por el Duque Carlos Manuel II, e iniciada en 1657, según un 
proyecto de B. Quadri, pero se terminó sobre el proyecto de un magnífico arquitecto, el 
padre teatino Guarino Guarini (1624-1683). 
La capilla fue construida entre el Palacio Real (entonces ducal) y la Catedral. Y era esa una 
manera muy gráfica de mostrar el doble carácter del objeto, como propiedad privada de los 
Saboya y como reliquia insigne de la Cristiandad. Por ello mismo debía tener un doble 
acceso: desde el Palacio a través de un corredor –a la altura del primer piso–, y desde la 
Catedral Metropolitana por la doble escalinata de mármol al fondo de sus naves laterales.
No me resisto aquí a hacer 
u n a r e f e r e n c i a a l a 
genialidad del arquitecto 
Guarini. Tenía ante sí un reto 
difícilmente superable: Tenía 
que realizar una capilla que 
fuera funeraria, —puesto 
que allí se guardaba la 
Sábana de Cristo con la que 
fue envuelto en el sepulcro
— pero como creyente 
quería reflejar que esa 
muerte estaba abierta a la 
v i d a , a t r a v é s l a 
resurrección.
La solución que adoptó fue 
construir toda la capilla de 
m á r m o l n e g r o p u l i d o , 
cotorreando al lugar un 
carácter serio y funerario, pero no realizó una cúpula convencional para rematarla. En 
realidad las paredes se cierran a través de una sucesión de arcos en círculos sucesivos que 
van trazando diámetros cada vez  más estrechos dando lugar a una cúpula casi cónica.
Como los arcos superpuestos permiten hacer ventanales, El resultado es que a través de 
esa cúpula negra entraban grandes cantidades de luz lo que suprimía el carácter 
teóricamente lúgubre del lugar.
E n e l c e n t r o d e e s a 
magnífica capilla circular —
una obra maestra del barroco 
italiano— se alzó hasta el 
incendio de 1996 el altar 
diseñado por el arquitecto 
Bertola que contenía en su 
interior la urna plateada de la 
Síndone custodiada, por 
notables rejas con tres 
llaves.
La Síndone se colocó allí el 1 
d e j u n i o d e 1 6 9 4 , 
aprovechándose la ocasión 
para que el beato Valfré, 
ayudado por la Duquesa, le 
añadiera un forro negro y 
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19.-  Guarino Guarini y su proyecto para la capilla de la Síndone.
20.-  El altar de Bertola que contenía en la parte central la urna-
relicario.
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recosiera algunas zonas de la tela que se habían deteriorado con el paso del tiempo.
Con la unificación italiana de 1861, los Saboya se convirtieron en Reyes de Italia, pero la 
Síndone siguió siendo su reliquia privativa.
Desde el siglo XVI la Reliquia no ha abandonado Turín, y ha sido siempre allí donde se han 
realizado numerosas ostensiones solemnes siempre coincidiendo con acontecimientos de 
los Saboya, como las bodas del primogénito de la Casa, o fechas señaladas para la Iglesia; 
por ejemplo los años santos. 
El primer papa que veneró la reliquia fue Pío VII, al pasar por Turín en 1804 camino de 
París, cuando se disponía a celebrar la coronación de Napoleón. El mismo papa participó 
después en una ostensión solemne, en 1815, al volver de sus casi cinco años de cautiverio 
al que le sometió el emperador Bonaparte.
Posiblemente la ostensión que mayor trascendencia ha tenido en toda historia fue la de 
1898, con ocasión de la boda del futuro rey pintor Manuel III, porque durante la misma se 
hicieron las primeras fotografías de la Sábana y, como ya contamos en su lugar, el 
sorprendente hallazgo de que la impronta se comportaba como un negativo óptico, 
únicamente entendible cuando se veía el negativo fotográfico constituyó el inicio de los 
descubrimientos científicos en torno a la Síndone. Desde ese momento dejó de ser una 
reliquia más para ser, además, un enigma que la ciencia debe resolver.
Durante la Segunda Guerra Mundial, la Sábana fue trasladada secretamente al Santuario 
benedictino de Montevergine (en el Avellino), para preservarla de posibles ataques bélicos. 
Llegó el 25 de septiembre de 1939, tras estar custodiada 18 días en la Capilla del Palacio 
Real de Roma —pues se pensó que ni siquiera en el Vaticano habría estado segura—, y 
volvió a Turín en 1945 de forma discreta pero ya no secreta.
Como ya dijimos en el capítulo relativo a los estudios científicos, a lo largo del siglo XX se 
han realizado sobre el lienzo de Turín una gran cantidad de investigaciones que, aunque no 
han podido determinar la naturaleza físico-química de la impronta, nos han permitido ampliar 
considerablemente en el conocimiento sobre el objeto.
Ha pertenecido a la casa de Saboya por más de 530 años, hasta la muerte de Humberto II 
(18 de marzo de 1983) último rey de Italia. Por voluntad testamentaria de este soberano, 
pasó a ser propiedad del papa. El acto de la donación fue ejecutado el 18 de octubre de 
1984, aceptándola en nombre de la Santa Sede el papá San Juan Pablo II quien determinó 
que siguiera custodiada en la catedral de Turín.
En 1997, la noche del 11 al 12 de abril, un nuevo incendio amenazó la integridad de la 
reliquia y, aunque el fuego no llego esta vez hasta la tela, destruyó en un 80% la 
impresionante capilla que la albergaba.
Aquel fuego, sin embargo, ha tenido esta vez una virtualidad positiva, en cuanto que propició 
que los responsables de su conservación —principalmente el Custodio de la Síndone que 
es, en nombre del papa, el arzobispo de Turín— se plantearon en serio una nueva forma de 
guardar la sábana y una restauración a fondo.
• Desde 1998 la sábana ha dejado de guardarse enrollada alrededor de un estrecho 
cilindro de madera, para conservarse extendida dentro de una urna que tiene las 
condiciones de conservación y de protección propias de un objeto de tales 
características.
• Durante más de un mes, en el año 2002, la restauración de la que hablamos en el 
capítulo inicial dirigida por la profesora Flury-Lemberg, altero la apariencia tradicional de 
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l a t e l a e n l o s  
últimos siglos a 
e l i m i n a r l o s 
parches que había 
sido colocados por 
las c lar isas de 
Chambéry en el 
año 1534.
En el momento de 
realizar este texto, la 
capilla de la Síndone 
sigue en restauración, 
y l a r e l i q u i a s e 
c o n s e r v a e n u n 
espacio habi l i tado 
especialmente dentro 
de la catedral, bajo el 
palco real, que se 
halla en la nave lateral 
del lado del Evangelio.
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21.-  Colocación “provisional” de la Síndone hasta que termine de 
restaurarse su capilla.
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CAPÍTULO 5.- CONCLUSIONES SOBRE LA PARTE HISTÓRICA.
Dado que el objetivo de esta Segunda Parte es mencionar y analizar únicamente las 
referencias documentales existentes sobre la mortaja de Jesús primero, sobre la llamada 
Imagen de Edesa después —en orden a plantear su posible identificación con la Síndone—, 
y la relación existente entre este Lienzo conservado en Constantinopla y la Sábana 
venerada en Turín, considero que el material aportado es suficiente para poder extraer 
algunas conclusiones.
No obstante quisiera recalcar que dichas conclusiones no pueden considerarse 
concluyentes si se toman de forma aislada y sin tener en cuenta lo que expondré en la 
Tercera Parte, dedicada al análisis morfológico de todas esas imágenes sagradas a través 
de las copias que se conservan y de los tipos iconográficos que han creado a lo largo del 
tiempo.
De momento, lo dicho me permite formular las siguientes consideraciones: 
1. Con relación a la mortaja de Jesús, —especialmente en los primeros siglos— no sería 
realista pretender que esté completamente documentada su historia; aún así existen 
referencias que permiten plantear como hipótesis la supervivencia de la misma, más allá 
del siglo I.
2. Aunque existieran documentos que dijeran explícitamente quién se llevó la mortaja de la 
tumba, o quién la guardó, y dónde estuvo en cada momento tampoco podríamos 
asegurar que se tratase del lienzo de Turín, si no se puede hacer una plena 
identificación entre ambas telas.
3. Sí existe documentación suficiente para asegurar que un lienzo con una imagen de 
Jesús se custodió en Edesa, desde el siglo IV —o por lo menos desde el siglo VI— 
hasta que fue “recuperada” por el ejercito bizantino y llevada a Constantinopla en el año 
944 d. C. No hay motivo para dudar de que la Imagen de Edesa es la misma tela que 
llegó a Constantinopla.
4. El origen legendario atribuido a tal imagen hace sospechar que no se trataba de un 
simple icono. Es más, precisamente, se denominan Aquiropitas, —“no hechas por 
mano”— los iconos que eran copia de la Imagen edesena. Se indicaba de esta manera 
que la figura pintada era copia exacta de un original “no pintado”. 
5. Las expresiones utilizadas para referirse al lienzo de Edesa en los textos en griegos 
exigen que se tratase de una tela mucho mayor que lo que se mostraba. La palabra 
tetradiplon —cuya traducción se acerca a “doblado en cuatro”—, utilizada en la literatura 
griega con mucha prevención, permite pensar que se trataba de una tela ocho veces 
más grande de la parte que se mostraba.
6. Es completamente inexplicable que una figura que se describe exclusivamente como del 
rostro de Jesús y cuyo origen se refiere a unos hechos concretos  se vincule, por una 52
serie de escritores cualificados —y sin dar explicación alguna a la incongruencia—, con 
la huella del cuerpo completo de Jesús. La única explicación posible es que supieran 
con certeza que tal huella existía.
 Y a estos efectos lo mismo da que fuera la realización de un retrato del rostro de Jesús por un 52
pintor o la impresión milagrosa de su rostro en el momento de secarse la cara.
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7. La indiscutible descripción de la Imagen de Edesa en el siglo X d. C. como una tela con 
sangre, y especialmente la referencia a la herida del costado, exige pensar 
necesariamente, que se están refiriendo a una supuesta mortaja de Cristo, pues, 
después de la lanzada, lo único que se hizo con el cuerpo de Jesús fue enterrarlo. 
8. Algunos autores de Bizancio hablan expresamente de que la tela en la que quedó 
impresa la imagen del rostro de Jesús se utilizó después para su sepultura. Tomado 
literalmente esto es algo absurdo, pero es un nuevo reconocimiento expreso de que la 
Imagen edesena se consideraba una mortaja. 
9. En el siglo XIII, dos documentos —uno latino y otro bizantino— reconocen que “el lienzo 
en el que fue envuelto el cuerpo de Jesús en el sepulcro”, que se que exhibía en el 
palacio de las Blanquernas, fue robado por los cruzados. Uno de los textos incluso 
concreta que el ladrón era francés y que se llevó la tela a Atenas. Otón de la Roche era 
francés, tuvo su cuartel general en las Blanquernas y fue nombrado duque de Atenas. 
Lógicamente es el principal sospechoso.
10. Por esas fechas otro documento afirma que el nuncio del papa vio la Síndone en el 
palacio de Atenas. Años después el mismo duque de Atenas volvió a su patria. La 
tradición familiar afirma que se conserva la arqueta donde se hizo el transporte. Esto es 
un indicio de que Otón de la Roche tenía acceso a la Síndone y podía haberla 
trasladado él mismo o enviarla a Francia.
11. La Sábana Santa de Turín se expuso por primera vez en Lirey (Francia) a mediados del 
siglo XIV d. C. siendo patrocinadores de dicha ostensión Godofredo I de Charny, señor 
de Lirey, y Jeanne de Vergy tataranieta del primer duque de Atenas. La lógica hace difícil 
pensar que esto sea una pura casualidad.. 
12. Analizado detenidamente el contenido del Memorándum de Pierre D’Arcis, no puede 
considerarse un argumento para demostrar la falsificación de la Sábana. El conflicto que 
se pretendía solventar era una cuestión de competencias eclesiásticas.
13. La Síndone pasa de los Charny a los Saboya por donación de Margarita de Charny al 
Duque Luis I de Saboya en 1453, como está plenamente acreditado.
14. No existe ningún motivo para pensar que la Sábana mostrada en Lirey no sea la misma 
que actualmente se venera en Turín.
Estas consideraciones se pueden extraer, exclusivamente, de lo que dicen los documentos. 
Creo que no es poco. Nos proporcionan una base sólida para la hipótesis que estamos 
defendiendo, sin embargo, los textos escritos no permiten ir más allá. 
Para profundizar en ella será necesario, a partir de ahora, pasar al campo de las 
representaciones plásticas y, en concreto, al análisis formal de algunos tipos iconográficos 
antiguos referidos al rostro de Cristo o a la representación de su cuerpo, en la cruz, o en su 
entierro. Ese será el contenido de la tercera parte.
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Apéndice documental I: 
EL MEMORIAL DE PIERRE D´ARCIS 53
"Con todo amor y la debida veneración se 
ofrece y besa sus beatíficos pies. Siendo tan 
graves, Beatísimo Padre, las causas, 
especialmente cuando se trata del peligro de 
las almas a las que no podemos los 
inferiores convenientemente atender por la 
violencia de algunos, nos dirigimos a la 
Santa Sede Apostólica, cuya exquisita 
previsión todo lo resuelve provechosamente 
en alabanza de Dios y bien de sus súbditos. 
Por lo que recurro a Vuestra Santidad, 
haciéndole notorio cierto acontecimiento que 
ha ocurrido hace poco en la Diócesis de 
Troyes, tan peligroso como funesto, por el 
mal ejemplo, a fin de que con su paternal 
mediación, que jamás deja con toda solicitud 
de cuidar de sus súbditos y precaverlos 
oportunamente de los peligros, nos 
proporcione un pronto remedio, para mayor 
gloria de Dios, honor de su Iglesia y 
salvación de las almas. 
En efecto, Beatísimo Padre, ya hace tiempo 
que el Deán —en aquella época— de cierta 
Iglesia Colegiata de la Diócesis de Troyes, a 
saber, la de Lirey, arrastrado por sus deseos 
de riquezas y liviandad, aunque fingiese una 
piedad que no tenía, se proporcionó, 
engañosa y malvadamente, para dicha 
Colegiata un lienzo artificialmente pintado, 
en el que de un modo ingenioso estaba grabada la doble figura de un hombre, es decir, una 
de frente y otra de espaldas, fingiendo, y falsamente afirmando, que aquél era la misma 
Sábana en la cual fue envuelto en el Sepulcro nuestro Salvador Jesucristo, y en la que 
había quedado impresa toda la figura del mismo Salvador con las llagas que recibiera. Fue 
esto de tal modo divulgado, no sólo por el reino de Francia, sino por el mundo entero, que 
acudieron muchedumbres de todos los pueblos del Universo. 
Para atraer a tanta gente, a fin de sacarles con doblez el dinero, fingían allí mismo ciertos 
milagros aparentemente por medio de ciertos hombres pagados ex profeso para esto, los 
cuales hacían ver que eran curados de sus males al enseñarles el expresado Lienzo, por lo 
que todos creían que era el del Señor. Mas observando esto Don Enrique de Poitiers, de 
feliz memoria, Obispo en aquel tiempo de Troyes, impulsado por las vivas instancias de 
muchos varones prudentes y también porque le incumbía por el ordinario ejercicio de su 
autoridad, procuró con toda eficacia averiguar la verdad de este asunto. 
 HERNÁNDEZ VILLAESCUSA, Modesto, 1903, p. 265-272. 53
 Ilustración: Lápida funeraria de Godofredo II de Charny, al que se cita por su nombre en este 
Memorándum.
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Muchos teólogos y no pocos doctos varones afirmaban que éste no podía ser el verdadero 
Lienzo del Señor, porque llevaba impresa la figura del mismo Salvador, cuando jamás se 
hace mención alguna en el Santo Evangelio de dicha impresión, lo que, a ser cierto, no es 
creíble que hubiera sido omitido y callado por todos los Evangelistas, ni menos ocultado e 
ignorado hasta entonces. 
Finalmente, practicada con la debida antelación y escrupulosa diligencia una información 
sobre esto se descubrió por fin el engaño, el modo como este lienzo había sido pintado 
artificialmente y aun se probó quién había sido el artista que lo había pintado, siendo por lo 
tanto compuesto por mano de hombre y no milagrosamente hecho ni adquirido. Por lo que, 
después de celebrar una detenida conferencia con varios sabios teólogos y letrados, porque 
esto ni podía ni debía quedar así, ni tampoco disimularse, empezó a proceder oficialmente 
contra el citado Deán y sus cómplices para extirpar el referido error.
Los cuales, viendo descubierto su engaño, ocultaron y enterraron el dicho lienzo; por lo que 
no le fue posible al Ordinario el encontrarlo, manteniéndolo oculto, enterrado cerca de 34 
años hasta el presente. Mas ahora se dice que, después de haber premeditado el engaño, el 
actual Deán, acudió en queja al señor Don Godofredo de Charny, señor temporal de aquel 
lugar, para que, por medio de este caballero, se procurase el expresado lienzo y fuera 
repuesto en la citada iglesia, a fin de que, reanudadas las peregrinaciones, se enriqueciese 
la citada iglesia con abundantes rentas. 
Dicho caballero, obediente a la orden del Deán, fiel imitador de su predecesor, se dirigió al 
señor Cardenal de Thury, Nuncio y Legado de Vuestra Santidad en Francia (in partibus) y 
ocultándole que el referido lienzo, en el tiempo anteriormente citado, se aseguraba que era 
del Salvador y que tenía impresa su figura, ocultándole también que el Ordinario había 
procedido de oficio contra este hecho para arrancar de raíz el error que se había originado 
de esto, por lo que, por miedo a dicho Ordinario, lo habían ocultado y, según se decía, lo 
habían extrañado de la Diócesis, añadióle al citado Cardenal que aquel lienzo era una 
imitación o representación de la Sábana santa, a la cual profesaban mucha devoción; que 
en otro tiempo se había conservado en la referida iglesia, en donde con extraordinaria 
frecuencia era visitado y venerado con gran piedad; pero que por las guerras del reino y 
otras varias causas, había sido trasladado a un lugar seguro, en donde había sido 
conservado y custodiado por orden expresa del Ordinario, por lo que suplicaba se le 
permitiese llevar a la indicada iglesia la mencionada imitación o representación del Lienzo 
que muchos, impulsados por su ardiente piedad, deseaban ver; y que por tanto pudiese ser 
exhibido y manifestado al pueblo y ser venerado por los fieles. Dicho Cardenal, sin acceder 
por completo a esta súplica, antes probablemente con el decidido propósito de consultar a la 
Sede Apostólica, resolvió prudentemente que, no habiendo sido pedida autorización por el 
Ordinario a quien correspondía aquella jurisdicción ni por otro Prelado, les permitía colocar 
en la susodicha iglesia o en otro lugar honesto la expresada figura o imitación del Santo 
Lienzo del Señor.
Escudados con este escrito, fue exhibido y mostrado con frecuencia y públicamente el ya 
repetido lienzo en las grandes solemnidades y fiestas con desusada pompa y mayor 
aparato, que si manifestasen el Sacratísimo Cuerpo de Nuestro Señor Jesucristo, pues lo 
exponían en un lugar privilegiado y alto, construido especialmente para esto, con grandes 
antorchas encendidas; y dos sacerdotes revestidos de albas con estolas y manípulos lo 
mostraban con la mayor reverencia; y aunque en público no afirmaban que fuera el 
verdadero Lienzo de Jesucristo, sin embargo, como tal lo afirmaban y predicaban en 
privado, y así era creído por muchos, mayormente cuando ya en otro tiempo, como he 
manifestado antes, había sido venerado como el verdadero Lienzo de Jesucristo, y ahora, 
con cierta fingida manera de hablar, en dicha iglesia, no Sudario sino Santuario le llaman, 
palabras que significan lo mismo para el vulgo, que no tiene conocimiento para discernirlas; 
y concurre mucha gente, enseñándolo cuantas veces desean verlo los que creen, mejor 
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dicho, los que yerran, que es el verdadero Lienzo; y han divulgado también en el pueblo que 
ha sido aprobado por la Sede Apostólica, por las cartas antes citadas del señor Cardenal.
Mas yo, Beatísimo Padre, viendo nuevamente aparecer tan grave escándalo en el pueblo y 
propagarse este error, de tanto peligro y engaño para las almas, teniendo en cuenta que el 
Deán de dicha iglesia no se ha atenido a los términos de las cartas del citado Cardenal, las 
que consiguieron ocultando la verdad y con la sugestión del engaño, como he dicho, 
deseando precaver a los fieles de estos peligros, decidí por completo desacreditar 
semejante patraña, arrancando de raíz tan pernicioso error, haciendo resplandecer la luz y 
que todos lo detestasen; y así, después de un detenido estudio y consultar el parecer de 
muchos entendidos, prohibí al referido Deán, bajo pena de excomunión mayor, que 
exhibiese y mostrase al pueblo el mencionado lienzo, hasta tanto no se ordenase otra cosa.
Pero, desobediente y no atendiendo a mi orden, se ha alzado contra la excomunión, y 
continúa enseñándolo lo mismo que antes. Además, el mismo caballero que ayuda y 
defiende este negocio, en un día muy solemne, tomándolo con sus propias manos, lo 
expuso al pueblo, con la aparatosa ceremonia antes dicha, haciendo significar, que por 
medio de una autorización del Rey, había conseguido tener en su posesión y custodia el 
mismo lienzo a que se refería la indicada autorización; y con el pretexto de la apelación de la 
expresada autorización, se defiende, se conserva y se aumente este error en menoscabo de 
la Iglesia, para escándalo del pueblo y peligro de las almas, a las que no puedo atender ni 
evitar este mal que se arraiga desgraciadamente con menosprecio de la memoria de mi 
antes citado predecesor, que lo combatió oficialmente, y además en menoscabo de mi 
autoridad, por lo que deseo resolver este asunto con toda prudencia y cordura; antes bien 
han propalado por el pueblo que yo, arrastrado por la envidia y sed de riquezas, a fin de 
conseguir el mismo lienzo, procedo contra ellos, como ocurrió en otro tiempo con mi citado 
predecesor, en tanto que otros, por lo contrario, sostienen que obro con demasiada 
benevolencia y que es una burla intolerable el permitir esto. 
Y aunque con toda solicitud y amorosidad hice amonestar y requerir al expresado caballero, 
para que cesara y suspendiera de enseñar el lienzo, hasta tanto que se consultase a 
Vuestra Santidad y ordenase lo que fuera conveniente, sin embargo, no me ha hecho caso, 
contestando que yo ignoraba lo que ya he expuesto, de las cartas del Cardenal, a las que 
decían obedecer, recusando y desatendiendo mi mandato, por lo que no cesaré de publicar 
las prohibiciones y sentencias de excomunión contra todos los que muestren el lienzo y los 
que concurran a aquella iglesia con objeto de venerarlo. 
Pero, salva la intención del exponente, al proceder contra los manifestantes del lienzo y los 
que lo veneren del modo dicho, de ninguna manera me referí a las cartas del expresado 
Cardenal, ya que, aunque adquiridas con engaño, en ninguna se consiente ni permite se 
pueda enseñar o venerar, sino solamente que lo podían colocar en aquella iglesia o 
cualquier otro lugar honesto. 
Y ya que no se habían satisfecho con la concesión del expresado Cardenal, por lo mismo y 
después de meditarlo bien, procedí contra ellos por la vía ordinaria, como me pertenece por 
mi cargo, para hacer desaparecer el escándalo y extirpar por completo este error, en la 
convicción de que, si cerrando mis ojos pasaba por alto tamaño abuso, me hubiera hecho 
cómplice de tan grave delito. 
Pero, atendiendo a mi deber y confiando siempre en el parecer de los más doctos, 
encontrándome tan necesitado, recurrí al brazo secular, cuyo auxilio solicité inmediatamente 
y el cual había sido interesado por el mismo caballero al poner esta causa en manos del 
tribunal civil, sin que al propio tiempo dejara, como dije antes, de conservar en su poder y 
bajo su custodia el dicho lienzo, haciéndolo mostrar al pueblo escudado en la expresada 
autorización real, lo que no deja de ser un gran absurdo, por lo que procuré que se llevase a 
las manos del Rey el dicho lienzo, siempre con la sana intención de que, por lo menos 
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mientras ponía en conocimiento de Vuestra Santidad una ordenada relación de lo sucedido, 
se suspendiera la repetida exhibición, obteniendo así, cómoda y fácilmente al mismo tiempo, 
que toda la curia del Parlamento Real haya sido plenamente informada de la citada 
invención de tal Lienzo, de su abuso y del grave error y escándalo arriba manifestados. 
Maravíllanse todos al saber el premio que he obtenido de este trabajo, pues me veo 
impedido de proseguir estas diligencias por la Iglesia, cuando debiera ser varonilmente 
ayudado y hasta severamente castigado si me hubiese mostrado en esto poco celoso y 
activo. Mas, sin embargo, el referido caballero me anticipa, que ya él se ha adelantado a 
manifestar a Vuestra Santidad todo lo ocurrido, habiendo conseguido cartas de Vuestra 
Santidad, confirmándole las anteriores del Cardenal, y en las que clara y manifiestamente, 
no obstante las prohibiciones y excomuniones de cualquiera, se concede a dicho caballero 
que pueda ser exhibido y manifestado al pueblo y ser venerado por los fieles el expresado 
lienzo, imponiéndoseme perpetuo silencio, según se dice, pues me ha sido imposible, como 
es de suponer, el conseguir una copia de las expresadas Letras Apostólicas. 
Mas como los Cánones me ordenan que no tolere el ser engañado en ninguna querella con 
falsos y fingidos documentos, constándome ciertamente que lo que alcanzaron fue 
ocultando la verdad y por la sugestión de la mentira, y aunque tales cosas no lo impidiesen, 
no me di por enterado, mucho más cuando que se debe rectamente suponer que yo din 
fundamento alguno, no querría de ninguna manera impedir ni estorbar a nadie en una 
discreta y bien ordenada devoción.
Espero, pues, confiadamente que Vuestra Santidad me dispensará bondadosamente, 
atendiendo a todo lo que llevo expuesto, el que me oponga resueltamente a la referida 
exhibición, hasta tanto que Vuestra Santidad, informada perfectamente de la verdad de todo, 
no me ordene otra cosa. Dignaos, pues, Beatísimo Padre, atender a la importancia de esta 
consideración y resolver acerca de ella de tal manera que, aborrecidos por completo esta 
superstición y escándalo, sirva la providencia que envíe Vuestra Santidad para arrancar de 
raíz este mal de manera que el susodicho lienzo, ni por Sudario, ni Santuario, ni por 
representación ni figura del Lienzo del Señor, mayormente cuando el Lienzo del Señor no es 
así, ni con otro nombre especial, sea enseñado a nadie ni venerado por el pueblo; sino que, 
en señal de dañosa superstición, sea públicamente condenado, revocadas las cartas 
apócrifas que he citado y ninguna declarada auténtica, no sea que los incansables 
perseguidores de la Iglesia y envidiosos calumniadores vituperen irreverentemente el 
régimen de la misma y murmuren que más pronta y convenientemente se encuentra 
remedio contra los escándalos y errores en el tribunal civil que en el eclesiástico.
Expongo todo esto que está a la vista y que es del dominio público, omitiendo muchas 
razones por ser estas sobrado suficientes, pues, a no dudarlo y en descargo de mi 
responsabilidad en este hecho para mí muy sensible, me dirigiría en persona a exponer en 
la propia presencia de Vuestra Santidad ordenadamente toda la importancia de mi queja, si 
me lo permitiese mi delicada salud, juzgando que no me es posible manifestarle por escrito 
toda la gravedad del escándalo, el oprobio de la Iglesia y de la jurisdicción eclesiástica y el 
peligro de las almas. Sin embargo, hago todo lo que puedo, para poder ante todo 
justificarme ante Dios, dejando todo lo demás expuesto a la disposición de Vuestra Santidad 
que con toda felicidad y por dilatados años nos conserve el Omnipotente para utilidad y 
necesidad del gobierno de su Santa Iglesia."
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Apéndice documental II: 
EL RELATO DE LAS CLARISAS DE CHAMBÈRY 54
"El quince de Abril (miércoles) del año de mil quinientos treinta y cuatro, el Serenísimo 
Duque de Saboya y Monseñor el Legado nos enviaron antes de vísperas al señor Vesperis, 
tesorero de la Santa Capilla, acompañado de algunos otros canónigos, para advertirnos que 
estuviésemos dispuestas a recibir la santísima Sábana que nos traerían para remendar las 
partes quemadas.
La Reverenda Madre Abadesa, por nombre Luisa de Vargin, después de darles las gracias, 
contestóles en nombre de la Comunidad que estábamos dispuestas a obedecer las órdenes 
de Su Alteza y del Legado, por más que fuéramos indignas de emplearnos en una acción 
tan santa como aquélla. Entretanto se adornó el coro lo mejor que se pudo y se llevó a él, 
después de vísperas, la mesa sobre la cual se acostumbraba a desplegar la santa Reliquia.
Al día siguiente (jueves, 16 de Abril), sobre las ocho de la mañana, organizóse una 
procesión general mientras repicaban todas las campanas, en la cual Monseñor el Legado 
llevaba la Sábana santa, seguido de Su Alteza, de Mons. el Obispo de Belley y de Mons. el 
Sufragáneo, además del Notario Apostólico y de muchos canónigos y eclesiásticos y de la 
principal nobleza del país. Después de haberla depositado algún tiempo en el altar mayor de 
nuestra iglesia, la llevaron al coro, poniéndola sobre la mesa dispuesta para extenderla.
Recibímosla nosotras en procesión con cirios encendidos; desplegáronla sobre la mesa para 
examinar los puntos en que debía ser remendada, y entonces, Mons. el Legado preguntó a 
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 El dibujo que representa la restauración de las clarisas es de Federico Fabris, y se hizo para el 
libro de MORETTO, Gino “Sindone. La Historia: 1416-2000”. Elledici, Torino 2000.
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todos los condes y barones allí presentes si era aquélla la misma Sábana que habían visto 
otras veces; ellos, después de examinarla diligentemente de un extremo a otro, afirmaron 
que era la misma, de lo cual los Notarios Apostólicos levantaron acta, mientras que aquéllos 
cedían el puesto a otros gentiles hombres, eclesiásticos y prelados, que fueron interrogados 
del mismo modo.
Tras esto, Mons. el Legado dijo a nuestra Reverenda Madre que eligiese algunas de sus 
religiosas para remendarla. Ofrecióse ella con tres que nombró para trabajar en la Sábana; 
después dieron las cuatro sus nombres al Notario en presencia de toda la nobleza. Mons. el 
Legado fulminó la excomunión mayor contra los que la tocaran, salvo las cuatro religiosas 
elegidas.
Tras esto, el predicador ordinario de Su alteza pronunció un hermoso sermón sobre la 
Sábana santa, ante la reja del coro, que estaba abierta; el predicador hablaba de cara al 
pueblo, y al final de su discurso, leyó el Breve Apostólico que Su Santidad había enviado a 
Su Alteza, por el cual permitía restaurarla a las pobres hijas de la observación de Santa 
Clara de la ciudad de Chambéry. La muchedumbre del pueblo que había acudido para ver 
esta preciosa Reliquia era tan grande que apenas podían bandearse.
Después de la lectura del Breve, Mons. el Legado nos recomendó un cuidado exactísimo y 
que rogásemos a Dios para que nos concediese la gracia de hacer esta santa obra según su 
santa voluntad; hízonos entonar el Confiteor y nos dio a todas la absolución; luego se 
retiraron todos, excepto el señor Tesorero y el señor canónigo Lambert, a quienes Su Alteza 
había encargado particularmente el cuidado de la Sábana santa.
Después de comer, el bordador trajo el bastidor para ajustar la Holanda sobre la que se 
debía poner la Sábana santa; después de dos horas en que la tela fue colocada sobre el 
bastidor y los soportes, extendimos encima la preciosa Reliquia y alternativamente la 
hilvanamos.
Su Alteza, acompañado del Legado y de muchos prelados, canónigos y gentiles hombres, 
vino antes de que hubiésemos empezado a poner las piezas de los corporales en los puntos 
en que el fuego la había deteriorado y nos preguntó nuestro parecer sobre la restauración 
de la Reliquia; pero todas nosotras seguimos el suyo, porque nos parecía el más razonable.
Había tan gran afluencia de gente ante nuestra reja mientras trabajábamos, que apenas se 
podía hacer nada, por lo que M. Audinet, maestresala de Su Alteza, vióse obligado a rogar al 
canónigo Lambert que saliese a menudo para hacerlos retirar, lo que también hacían los 
guardias encargados de impedir los desórdenes.
Enterado Su Alteza de que era tanta la concurrencia, que no pasaba día que no se viesen 
allí más de mil personas, vióse obligado a llevar consigo la llave de la reja, la que, sin 
embargo, entregaba a menudo a su maestresala para satisfacer el santo deseo de gran 
número de peregrinos que llegaban de Roma, de Jerusalén y de muchos otros países 
lejanos. Mostrábaseles la Sábana santa con muchos cirios encendidos, mientras nosotras 
cantábamos de rodillas. La gente cantaba en voz alta el “Miserere”, con muestras de 
devoción imposibles de expresar, y se volvían profundamente consolados, diciendo que era 
la misma que habían contemplado otras veces.
Ya el primer día que se nos entregó, que fue el jueves dieciséis de Abril, enviáronsenos, 
sobre las siete u ocho de la noche, muchos gentileshombres, los cuales, después de saludar 
a la Reverenda Madre y a toda la Comunidad, dijéronle que tenían orden de poner guardias 
delante de nuestra reja para velar durante la noche ante la Sábana santa, pues si bien Su 
Alteza tenía completa confianza en nosotras, lo hacía por el respeto debido a aquella 
sagrada prenda de Nuestro Salvador y para evitar toda suerte de contingencias. Habiendo 
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llegado gran número de extranjeros para verla, cumplieron ellos su misión, descorriendo el 
paño de la reja.
El Sr. Síndico envió también personas distinguidas para velar igualmente.
Nosotras teníamos siempre encendido un cirio muy grande en un pilón colocado delante de 
la Reliquia, hallándose siempre presentes y con cirios encendidos cuatro de los guardias, 
que se relevaban con tan gran modestia, que antes parecían novicios de una Religión bien 
reformada, que Seculares. Nuestra Madre Vicaria dióles las gracias por no habernos 
causado la menor molestia, a lo que respondieron ellos que así lo había ordenado Su Alteza. 
Varias veces insistieron en que nos fuéramos a descansar un poco, quedando tres o cuatro 
de nosotras para velar junto a aquel sagrado depósito; pero nosotras no podíamos 
separarnos de él, teniendo como teníamos permiso de nuestra Reverenda Madre para 
permanecer allí el tiempo que quisiésemos. Si algunas se retiraban a las diez o las once, se 
levantaban a media noche y asistían todas a maitines; las demás reposaban únicamente de 
dos a cuatro, y aun muchas velaban toda la noche con imponderable satisfacción. Todas 
nuestras pláticas eran con Dios; no nos cansábamos de contemplar las llagas sangrientas 
de su sagrado cuerpo, cuyos vestigios aparecían en el santo Lienzo; parecíanos que la 
abertura de su sagrado pecho, como la más elocuente del corazón, nos dirigía 
incesantemente estas palabras: O vos omnes qui transitis per viam, attendite et videte si est 
dolor sicut dolor meus.
En efecto, leíamos en aquel rico cuadro sufrimientos que jamás se podrían imaginar. Vimos 
todavía en él sus rasgos en una cara completamente aplomada y completamente 
acardenalada de golpes; su cabeza divina horadada por gruesas espinas, de donde 
brotaban arroyos de sangre que corrían por su frente, y se dividían en diversos ramales, 
revistiéndola de la más preciosa púrpura del mundo.
Notábamos, sobre el lado izquierdo de la frente, una gota más gruesa que las otras y más 
larga, que serpenteaba en onda; las cejas parecían bien formadas; los ojos no tanto; la 
nariz, como la parte más saliente del rostro, bien impresa; la boca bien conformada y muy 
pequeña; las mejillas, hinchadas y desfiguradas, muestran demasiado bien que fueron 
golpeadas cruelmente, sobre todo la derecha; la barba no es ni demasiado larga ni muy 
corta, a la manera de los nazarenos; vésela rala en ciertos puntos, porque le fue arrancada 
en parte por desprecio y la sangre pegó el resto.
Después vimos una larga señal que se extendía por el cuello, lo que nos hizo creer que fue 
ligado con una cadena de hierro cuando fue preso en el huerto de los Olivos, porque se ve 
hinchado en varios puntos como si hubiese sido tirado y sacudido; las señales del plomo y 
de los latigazos son tan frecuentes sobre el estómago, que apenas puede encontrarse en él 
un espacio de la extensión de una punta de alfiler libre de golpes; se cruzan y se extienden 
a lo largo del cuerpo hasta las plantas de los pies; gruesos cuajarones de sangre indican los 
agujeros de los pies.
De la parte de la mano izquierda, la cual está muy bien marcada y cruzada sobre la derecha, 
cuya herida cubre, los agujeros de los clavos están en mitad de las manos, largas y 
hermosas, de donde serpentea un arroyo de sangre desde las costillas hasta los hombros; 
los brazos son bastante largos y hermosos, hallándose en tal disposición, que dejan 
completamente al descubierto el vientre, cruelmente desgarrado a latigazos; la llaga del 
divino costado aparece de una anchura suficiente a recibir tres dedos, rodeada de un rastro 
de sangre ancho de cuatro dedos, estrechándose en la parte inferior, y larga como de medio 
pie.
Sobre la segunda cara de este santo Lienzo, que representa la parte posterior del cuerpo de 
nuestro Salvador, se ve la nuca de la cabeza agujereada por largas y gruesas espinas, tan 
espesas, que de ellas puede deducirse que la corona estaba hecha en forma de sombrero y 
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no de círculo como las de los príncipes y como la representan los pintores; cuando se la 
examina con atención, vese la nuca más atormentada que el resto y las espinas más 
hundidas, con gruesas gotas de sangre conglutinadas con los cabellos, que aparecen 
completamente ensangrentados; los rastros de sangre bajo la nuca son más gruesos y 
visibles que los otros, a causa de que los bastones con que golpearon la corona hicieron 
penetrar las espinas hasta el cerebro, de suerte que, habiendo recibido heridas mortales, fue 
un milagro que no muriese de los golpes; volvieron a abrirse también por la sacudida de la 
cruz cuando se la puso en su cavidad, y antes cuando se le hizo caer sobre la cruz para 
clavarlo en ella; los hombros están completamente desgarrados y molidos a latigazos que se 
extienden por todas partes. Las gotas de sangre aparecen anchas como gotas de mejorana; 
en muchos puntos se ven grandes heridas a causa de los golpes que le dieron; hacia la 
cintura se notan los vestigios de la cadena de hierro que lo ató tan fuertemente a la columna 
que aparece bañado en sangre; la diversidad de los golpes hace ver que se sirvieron de 
varias especies de látigos, como varas anudadas de espinas, de cuerdas de hierro, que lo 
desgarraron tan cruelmente, que, al mirar por debajo de la Sábana, cuando estaba 
extendida sobre la Holanda o bastidor, veíamos las llagas como si hubiéramos mirado a 
través de un cristal.
Todas las Hermanas lo contemplaron con suma atención y con un consuelo imposible de 
expresar, pues veíamos por estos bellos rasgos que en verdad era el más hermoso de los 
hijos de los hombres, de conformidad con la profecía de David que lo había predicho en uno 
de sus salmos.
Durante los quince días que esta preciosa Reliquia estuvo en nuestro Convento no tuvimos 
ocasión propicia de confesarnos para poder acercarnos al Agustísimo Sacramento del altar y 
recibir al Hijo de Dios, mientras teníamos ante los ojos una parte de él mismo en su imagen 
pintada con su propia sangre; por fin nos confesamos por turno el lunes y el martes (27 y 28 
de Abril), y el miércoles satisfacimos nuestra devoción.
Aquel día debía venir Su Alteza para ver el estado de la Sábana santa; pero, temiendo 
distraernos, esperó al día siguiente por la mañana (jueves, 30 de Abril), hacia las siete, a fin 
de dar las órdenes convenientes para envolverla en el tafetán violáceo; hecho esto, nos 
trajeron tapicerías, además de las que ya teníamos nosotras. Y el viernes (1º de Mayo) se 
engalanó todo por dentro y por fuera, y luego se determinó que al día siguiente (sábado, 2 
de Mayo) se le vendría a buscar (la fiesta se celebraba el 4 de Mayo desde 1506).
Vinieron aquel día los señores obispos de Belley y el Sufragáneo, y muchos otros prelados y 
eclesiásticos y gentileshombres, los cuales examinaron nuestro trabajo y lo aprobaron; 
después la elevaron para que la contemplásemos una vez más; en seguida la plegaron 
sobre el rodillo con un velo de seda roja, y Monseñor vino en procesión, como cuando nos la 
trajeron, colocándose entre las dos puertas del Convento. Todas las campanas de la ciudad 
se echaron a vuelo y sonaron las trompetas y demás sinfonías. Entonces, los señores 
Obispos cubrieron la Sábana santa con tisú de oro y la sacaron mientras nosotras 
cantábamos el himno Iesu nostra Redemptio. Todas llevábamos cirios encendidos. Con la 
mayor veneración posible, los señores Obispos la entregaron finalmente a Su Alteza que los 
esperaba entre las dos puertas.
Fue llevada al Castillo con gran solemnidad y nosotras quedamos pobres huérfanas de 
Aquél que tan benignamente nos había visitado en su santa imagen."
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SECCIÓN I.- El rostro de Cristo y la Síndone.
Retomo ahora el planteamiento que me hice en el inicio de este trabajo pero 
centrándome ahora en los aspectos visuales de la imagen de Jesús en la cultura 
cristiana. ¿De dónde viene la apariencia que, desde hace siglos, tienen las 
representaciones de Jesús? ¿Por qué, a partir de un determinado momento, se 
unifican y concretan las características con las que se le representa?¿Por qué esos 
rasgos son tan semejantes a los que se encuentran sobre la Síndone de Turín?
CAPÍTULO 1.- LA IMAGEN DE CRISTO COMO IMAGEN SAGRADA.
En esta primera sección trataré concretamente del origen de las características del rostro de 
Cristo: Lo que se podría considerar como su “retrato” oficial. Me plantearé para ello de 
dónde vienen esos rasgos, si se consideraban “auténticos” y su posible relación con la 
Síndone.
Para poder contestar correctamente estas preguntas es necesario conocer previamente el 
contexto en el que se produce la concreción del “retrato” de Cristo en la Antigüedad, que era 
radicalmente distinto al del mundo actual. Nuestro punto de vista contemporáneo, —
acostumbrado a la desacralización y banalización de las imágenes, o al estudio exclusivo de 
las mismas como obras de arte— no capta adecuadamente el sentido y significado que 
tenían las imágenes sagradas en aquel tiempo, especialmente en Oriente. Desde la crisis de 
las antiguas imágenes de culto, que se produce en buena parte de Europa en el siglo XVI, 
hay aspectos de éstas que fueron esenciales para su comprensión y que han dejado de ser 
tenidos en cuenta.
A.- El tratamiento deficiente del icono en la Historia del Arte
Durante el final de los años 70 y los 80 del siglo pasado Hans Belting dedicó una enorme 
energía a la investigación sobre las imágenes sagradas del Oriente ortodoxo y Occidente 
latino antes del 1500.  Su posición, con la que estoy muy de acuerdo, supone en el fondo la 1
reclamación de un estudio adecuado de la imagen sagrada y, en especial, del icono.
Viene a decir que, sabiendo la enorme importancia del icono en la pintura religiosa del 
Oriente cristiano —donde prácticamente ostenta el monopolio del concepto de “imagen 
sagrada” desde el siglo VI hasta nuestros días—, resulta sorprendente la escasa 
importancia que se le concede a su estudio en muchos libros dedicados a la Historia del 
Arte. Da la sensación de que se trata de una sección incluida, casi por obligación, dentro de 
la pintura religiosa cristiana, y que ésta es, en realidad, una sucesión de obras y estilos 
creados únicamente en occidente. Salvo honrosas excepciones, cuando algún libro trata con 
un poco de detenimiento la pintura de iconos, lo que llama la atención es la ausencia de un 
criterio homogéneo de estudio y que éste queda circunscrito a un ámbito temporal muy 
limitado.
Es verdad que existen obras especializadas que, o bien tratan exclusivamente el tema o 
bien dedican un amplio espacio a los iconos pero, en ese caso, se refieren a ellos como algo 
aparte;  sin vinculación alguna con otras manifestaciones occidentales de arte religioso, y 2
 Véase, como resumen de sus planteamientos en este tema: BELTING, Hans, 2009.1
 Como se hace con la sección del Arte de China, por ejemplo.2
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como para constatar una anomalía oriental, poco menos que incomprensible. Es como si no 
se terminara de encontrar el encaje de estas imágenes dentro de la cultura universal.
Aunque esta tendencia se ha ido invirtiendo paulatinamente, lo cierto es que —en pleno 
siglo XXI— aún podemos reconocer las huellas de la causa de la marginalidad del icono en 
la Historia General del Arte. Y es que la “historia del icono” se ha hecho a partir de su 
“descubrimiento” tardío, en el contexto del romanticismo europeo del XIX, que fue proclive a 
mistificar la iconografía oriental, considerándola ajena a las manifestaciones artísticas 
conocidas hasta ese momento.
En su magnífico libro Imagen y culto, Hans Belting afirma: 
“Resulta difícil tratar el tema de las imágenes de culto cristianas entre la Antigüedad y 
el Renacimiento, no sólo porque el icono oriental se halla envuelto en sombras sino 
porque, además, no goza de un lugar propio en la historia del pensamiento y provoca 
muchos malentendidos. La pintura moderna sobre tabla, como obra de devoción, en el 
contexto de la mística de la Baja Edad Media y a las puertas de la imagen de 
colección renacentista, parece surgir, por así decirlo, de la nada. La figura de culto 
medieval forma parte de los estudios histórico artísticos sobre la escultura. Las 
primeras tablas de Roma se tratan en el apartado de la influencia bizantina, y el icono 
oriental, abordado de manera aislada como tabla medieval, ha resultado siempre más 
interesante para poetas y teólogos que para los historiadores del arte, por la simple 
razón de que parece sustraerse al sentido del orden histórico”.3
Esta descripción es realmente significativa del desconocimiento occidental sobre la cultura 
artística del cristianismo oriental. El mismo autor explica en las páginas 28 y siguientes del 
citado libro las circunstancias que rodearon el mencionado “descubrimiento" en Europa de 
este tipo de expresión artística, a partir de la visita que realizó, en 1839, el estudioso francés 
Adolphe Napoleón Didron, a Grecia y el monte Athos. Relata Belting que lo que llamó 
profundamente la atención de Didron fue el gran parecido que presentaban todas las 
imágenes, lo cual propició —al creer que había encontrado la clave para entender el arte 
bizantino— la publicación, en francés, del manual de pintura religiosa que le mostraron los 
monjes bajo el nombre de "Libro de pintura del Monte Athos”.4
Didron escribió en el prólogo: "El pintor griego es esclavo del teólogo. Su obra es el 
modelo de sus seguidores al igual que la suya es copia de sus predecesores. El pintor 
se encuentra unido a la tradición como el animal a su instinto; ejecuta una figura como 
una golondrina su nido y la abeja, su panal. Su único cometido radica en la ejecución 
de la imagen, mientras que la inversión y la idea son asunto de los padres, de los 
teólogos y de la Iglesia”.5
Efectivamente, en la cultura cristiana bizantina se elimina completamente la libertad del 
autor en la creación artística, aunque me parece que es exagerado decir que sea, ”esclavo 
del teólogo”. La sacralidad de la imagen no procede de seguir las directrices del teólogo 
pero, efectivamente, en ese contexto religioso no se busca la originalidad, sino que lo que 
prima es la fidelidad al prototipo. En todo caso, lo cierto es que el icono no se ve en oriente 
como algo artístico —campo en el que priman los planteamientos estéticos y la libertad de 
 BELTING, Hans. 2009. p. 27.3
 DIDRON, M., 1945, p. IX.4
 Belting considera que este libro dio a entender que se había encontrado la clave para desentrañar el 5
arte bizantino. Un malentendido que queda de manifiesto desde el momento en que se sabe que 
fue compilado pocos años antes. Dice que, en realidad, el Libro de pintura es, desde el punto de 
vista tipológico, un producto postbizantino. y resalta que se trataba sencillamente de un libro de 
taller similar a los que han existido siempre.
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creación del autor— y por ello es erróneo juzgarlo con los parámetros occidentales. Sin ser 
claramente conscientes de esto no es posible entender lo que voy a plantear en los 
próximos capítulos.
B.- El icono como imagen sagrada y como reliquia. 
En la misma linea de pensamiento, Enrico Morini, 
Profesor asociado de Historia e instituciones de la Iglesia 
ortodoxa, de la Facultad de Filosofía y Letras de la 
Universidad de Bolonia, en su ponencia al Congreso La 
Sindone e le icone celebrado en aquella ciudad en 1989, 
dedicó toda su intervención al carácter sagrado de los 
iconos: “Reliquias e iconos se contemplan con los mismos 
gestos de veneración por cuanto que ambos cumplen la 
misma función, es decir, la realización de una presencia 
en la ausencia”.  6
Obviamente en Occidente se cree que objetos 
inanimados pueden ser bendecidos, pero los iconos no 
son simplemente imágenes bendecidas: Transmiten una 
realidad diferente de la gracia, y se entienden mejor como 
una ventana a lo sobrenatural, mientras que una medalla 
bendita, o rosario, o estampa, etc, no tienen ese enfoque. 
Pero además, hay otro aspecto de suma importancia a tener en cuenta: La relación entre la 
imagen sagrada y la encarnación de Dios, especialmente cuando se trata de la imagen de 
Jesucristo, que es la que nos interesa en este estudio. En relación a la veneración de los 
iconos, el Séptimo Concilio Ecuménico (II de Nicea) había establecido una clara vinculación 
entre la legitimidad de los iconos y la encarnación del Verbo. Así lo recordaba el Patriarca de 
Constantinopla en una encíclica conmemorativa del XII centenario de dicho concilio, en 
1987:
“… examinado desde el punto de vista eclesial y teológico, el movimiento iconoclasta, 
inconscientemente docético,  (…) se había propuesto como objetivo en la enseñanza y 7
en la acción la destrucción de la realidad de la encarnación divina y la negación de la 
naturaleza divino-humana del Señor”.8
Ahora bien, también en la espiritualidad oriental se distinguía y se distingue entre las 
imágenes que se colocan en los muros de las iglesias, con un carácter puramente 
decorativo, o que describen o ilustran una historia de la Biblia, y aquellas otras que se 
consideran como imágenes sagradas con entidad propia. Estas últimas son protagonistas de 
procesiones y peregrinaciones, se les ofrece incienso y velas y se las venera de rodillas; son 
 MORINI, Enrico, 2000, p. 18.6
 El docetismo era una herejía que negaba la encarnación de la segunda Persona de la Santísima 7
Trinidad. Que Jesús había tomado la apariencia de un hombre, al estilo de los dioses griegos.
 DIMITRIOS I, "Teología y espiritualidad del icono” (Encíclica del patriarca ecuménico en el XII 8
centenario del II Concilio de Nicea). Los iconos: historia. Teología. Espiritualidad. Cuadernos Phase 
126. Instituto superior de liturgia de Barcelona. Barcelona: Centre de pastoral litúrgica. 2002
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siempre las más antiguas y se les da un tratamiento propio de personas. Son las imágenes 
que el pueblo considera “auténticas”.  Iconos sobre tabla, no pinturas murales.9
En la antigüedad esa “autenticidad” estaba vinculada siempre, a una existencia que derivaba 
de la voluntad de Dios manifestada en una leyenda. Belting distingue entre tres tipos de 
leyendas y pone ejemplos concretos de las mismas.  Cito:10
• Leyendas sobre su génesis, u origen: “En el caso de la imagen de Cristo, las leyendas 
del origen ponían su acento en la génesis sobrenatural de una imagen caída del cielo o 
en la impresión mecánica del rostro del modelo viviente. En algunas ocasiones ambas 
leyendas se alternaban para explicar el origen de una misma imagen. El paño con el 
rostro de Cristo que hacía imposible la toma de la ciudad siria de Edesa, y el Velo de la 
Verónica en San Pedro de Roma, adonde Occidente peregrinaba en la anticipación de la 
futura visión de Dios, documentan de manera clara este tipo de prueba iconográfica”.
• Leyendas de una visión: “En este caso la demostración de autenticidad radica en la 
sorprendente correspondencia entre el rostro soñado y la imagen pintada. Cuando 
alguien reconoce en una imagen a las personas que se le habían aparecido en sueños, 
tal como el Emperador Constantino identifica a los apóstoles Pedro y Pablo en la 
leyenda de San Silvestre”.
• Leyendas de milagros: “subrayan la presencia intemporal del santo, que después de su 
muerte obra milagros en su imagen, es decir, sigue viviendo. Estas leyendas ofrecen la 
prueba doble de antigüedad y pervivencia, de historia e intemporalidad, a las que la 
religión da gran importancia”.
Siguiendo estos mismos argumentos sobre la “autenticidad”, discrepo de la posición que se 
deriva de otras palabras posteriores del mismo Belting —quizá por falta de matización suya 
o por mi incorrecta interpretación de sus términos— según las cuales lo que hacía que una 
imagen se convirtiese en algo “tan santo” era la intervención de los teólogos.
Desde mi punto de vista, creo que sería mucho más exacto decir que los teólogos 
justificaron a posteriori una experiencia que estaba aplicándose ya en los lugares de culto. 
Prueba de ello es que, desde la posición teológica, existían discrepancias sobre la a 
admisibilidad de las imágenes, —como se puso de manifiesto en las luchas iconoclastas del 
S. VIII— mientras que en los monasterios, la aceptación del culto de los iconos no 
presentaba problema alguno.
En concreto, por lo que se refiere a la imagen de Jesús, el problema teológico se resuelve, 
haciendo diferenciación de las dos naturalezas de Cristo, lo que justificaba la posibilidad de 
representar la naturaleza humana, pero mucho antes de que los teólogos se pronunciaran 
ya se había extendido a nivel popular el culto a su imagen, acudiendo a la explicación de su 
génesis milagrosa. De ahí la importancia que tiene en historia de la cultura religiosa oriental 
la imagen aquiropita, (“no hecha por mano”) de Jesús es decir, la imagen originada de forma 
milagrosa por su propia voluntad.
Como veremos más adelante, el retrato de Cristo deriva indudablemente de su imagen 
aquiropita, y a pesar de que se citan varias imágenes con esa denominación, en realidad, 
todas ellas proceden de una misma, la imagen de Edesa. Dentro de las imágenes sagradas 
 Esto ocurre todavía en España con relación a determinadas imágenes. Piénsese el tratamiento que 9
reciben imágenes como la Virgen de los desamparados en Valencia, la Macarena de Sevilla o la 
Virgen del Rocío, o tantas otras “patronas” de localidades españolas. No son comparables con las 
imágenes que puedan decorar casas particulares o incluso lugares de culto. Sería algo realmente 
extraño prestar una de estas imágenes para una exposición artística, por ejemplo.
 BELTING, Hans, 2009, p.13.10
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ésta ocupa un lugar especial, porque su sacralidad deriva de su carácter de ser el arquetipo 
“auténtico”, justificado y originado por el mismo Cristo, y modelo necesario de todos los 
iconos que le representen.
Si, en general, como dice Moroni, el icono conecta al espectador con la persona 
representada de la misma manera que la reliquia pone en contacto con el santo, los iconos 
se convierten en sustitutivos de las reliquias siendo santos ellos mismos “en virtud de su 
conformidad con el ser glorificado representado en ellos”.  11
Esto se da doblemente en las imágenes aquiropitas, que “comparten a un tiempo la doble 
prerrogativa de ser reliquias por contacto e iconos: en ellas la sacralidad viene, de alguna 
manera, potenciada por ser imágenes perfectamente fieles al prototipo e iconos santificados 
por el contacto con la carne de Cristo”.12
Todavía más, en la aquiropita de Cristo se da también, de forma especial la señal de la 
encarnación de la divinidad. Así lo recuerda  Ernst Kitzinger:  13
“la aquiropita, debiendo su propia existencia a un hecho reproductivo que repite, a un 
nivel obviamente muy bajo, la dinámica misma de la Encarnación, acaba por 
representar en forma dramática, la idea de imagen como encarnación perpetua”.14
En consecuencia, si se creía haber encontrado una “forma auténtica”, para el "auténtico" 
retrato de Cristo, ya no podían seguir existiendo otras soluciones “correctas”. Ese retrato 
debía extenderse y unificarse para toda la cristiandad. Y eso es lo que pienso que ocurrió.
Aunque pudiera decirse que existen intentos anteriores de crear una “fisonomía de Jesús”, 
la aparición del retrato en occidente no existe antes del siglo sexto, y se puede apreciar que 
es consecuencia de una importación del prototipo siriaco. De hecho, como vamos a ver, 
algunas de las más antiguas expresiones del retrato de Cristo en occidente se realizan en 
Rávena, donde encontramos mosaicos sobre la vida Jesús que no es que sean de influencia 
bizantina sino que son directamente bizantinos. 
Lo que pretendo definir en los capítulos siguientes es que ese arquetipo era la Imagen de 
Edesa y que coincide con la interpretación artística del rostro de la Síndone de Turín.
 MORINI, Enrico, 2000, p. 19.11
 MORINI, Enrico, 2000, p. 23.12
 KITZINGER, Ernst, 1992, p. 93-96.13
 BELTING, Hans, 2009, p. 23.14
-   -187
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE _________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
-   -188
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE _________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
CAPÍTULO 2.- LA PRIMITIVA ICONOGRAFÍA CRISTIANA.
Es aceptado por todos los especialistas  que durante los primeros siglos del cristianismo no 15
existe una “retrato oficial” de Jesús como sí existía de los dioses y de los emperadores 
paganos: se le representa de forma simbólica y/o siguiendo los tipos artísticos clásicos, 
greco-romanos. No se pretende representar a Jesús como una persona concreta en ningún 
caso, por eso, aún cuando se hubiera conocido la existencia de un lienzo con la imagen de 
Jesús, las circunstancias socio-culturales de los primeros grupos cristianos, —fuertemente 
judaizantes— harían impensable que se hiciera pública.
Los primeros seguidores de Jesús fueron creyentes israelitas, celosos cumplidores de la ley 
mosaica y eso suponía ser refractarios a las imágenes de la divinidad y tener una 
sensibilidad especialmente contraria a la representación de la apariencia física de Jesús. 
Para ellos la divinidad exigía precisamente la invisibilidad,en contra de lo que ocurría con los 
dioses paganos. Dice muy bien Belting:
“No es casualidad que se declarara la guerra a los cristianos precisamente cuando se 
negaron a prestar culto a la imagen estatal del emperador. El Emperador se había 
considerado la imagen viviente de un dios, el dios del Sol, hasta que el cristianismo se 
convirtió en la religión del Estado”.16
Pero es verdad que, según se fue extendiendo el cristianismo por grupos sociales que no 
procedían de la observancia de la ley mosaica, se hizo cada vez más difícil impedir el 
desarrollo del arte representativo y la existencia de imágenes en casas o en lugares de culto 
cristiano.
“Las circunstancias regionales de Palestina no se pudieron trasladar al Imperio 
romano. El conflicto con los judíos cristianos se decidió a favor de la "Iglesia de los 
gentiles". Con la aceptación de las imágenes, el cristianismo, que una vez fuera 
oriental, cimentó sus aspiraciones universalistas en la cultura grecorromana”.17
De hecho, san Ireneo de Lyon reconoce, en torno a 180 d. C., que había grupos que, 
aunque estuvieran fuera del núcleo cristiano, habían realizado imágenes de Jesús:
“Otros se llaman gnósticos, y tienen ciertas imágenes, unas pintadas y otras 
fabricadas de madera, pretendiendo que se trata del retrato de Cristo, encargado por 
Pilato, en aquel tiempo en que Jesús convivió con los hombres. Y ponen coronas 
sobre ellas, y las proponen junto con las imágenes de Pitágoras, de Platón, de 
Aristóteles, y demás; y les tienen la misma veneración que tienen los gentiles a tales 
imágenes…”.18
No tenemos idea de cómo eran en esta etapa las descripciones escritas —o las 
representaciones plásticas— de los supuestos rasgos de Cristo pero, aunque 
encontrásemos algún elemento coincidente con el “tipo clásico” del retrato de Jesús, sería 
 Un estudio exhaustivo de la iconografía cristiana inicial lo encontramos en el magnífico libro: 15
GRABAR, André, 1998, p. 17-38.
 BELTING, Hans, 2009, p. 17.16
 BELTING, Hans, 2009, p. 17.17
 San Ireneo de Lyon (c. 130-208 d. C.), Adversus haereses, I. XXV, PL 7. 680. 18
También nos consta la existencia de un supuesto retrato, por ejemplo, por la carta de la hermana de 
Constantino dirigida a Eusebio, ya mencionada.
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inaceptable, sin más, deducir de tales rasgos un conocimiento de la Síndone. Al menos por 
dos razones:
• Primero, porque lo lógico es pensar que tales rasgos derivan, sencillamente, de un 
conocimiento de la apariencia que tendrían los hebreos —o, en general, los orientales 
del siglo I— o que sean derivación de imágenes paganas anteriores; como ocurrió con la 
representación del buen pastor, o la del Jesús filósofo. 
• Pero, además, porque, de existir una “huella” del cuerpo de Jesús, sólo algunas pocas 
personas hubieran tenido la oportunidad de verla, y cabe pensar que no serían muchos 
quienes tuvieran conocimiento de este hecho. Más aún, quizá estas personas serían las 
más interesadas en que no se difundiera la existencia de un objeto tan comprometedor.
A.- El primer arte paleocristiano: Símbolos, signos e imágenes.
El Arte Paleocristiano abarca propiamente desde el siglo II al VI d. C. pero, dentro de un 
periodo tan basto, podemos distinguir dos etapas separadas por el año 313, momento en el 
que, con el Edicto de Milán, el Cristianismo deja de ser perseguido.
Las primeras manifestaciones de iconografía cristiana que conocemos, —finales del S.II—
consisten en algunas pinturas funerarias en el subsuelo de Roma. En esta primera etapa, de 
persecución, no se buscan los retratos sino los símbolos, —o mejor, signos— y estos se 
toman del Arte pagano. Se pueden ver con profusión en las catacumbas y en los sarcófagos.
“Los cristianos se abrieron así un camino propio entre las imágenes de las divinidades 
del politeísmo y la prohibición de la imagen del judaísmo. Yahvé sólo se hallaba visible 
y presente en la palabra escrita. Los judíos no debían hacer ninguna imagen de él que 
se asemejara a la de un hombre, porque se igualaría a los ídolos de los pueblos 
vecinos. En el monoteísmo, para el Dios universal sólo queda la diferenciación de la 
indivisibilidad. Su icono fueron las sagradas escrituras”.19
Explica Clemente de Alejandría, hacia el año 200 d. C.: 
“Que los sellos de nuestros anillos sean un palomino, o bien un pez, una barca con las 
velas hinchadas por el viento, o una lira, o un áncora de navío; quien sea pescador 
pensará entonces en los apóstoles, y en los niños que salen del agua bautismal”.20
La existencia de tales signos, no estaba reñida con la figuración de personajes humanos 
pero su presencia pretende simbolizar, en todo caso, un concepto que va más allá de lo que 
 BELTING, Hans, 2009, p. 16.19
 Citado por: PUIG MASSANA, Ramón, 1998, p.16. 20
-   -190
1.- Ejemplos de Iconografía paleocristiana: Jonás y la Ballena (catacumbas de Priscilla), el ancla 
(Catacumbas de S. Calixto) y Los panes y el pez, símbolos eucarísticos.
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aparece a simple vista. Evdokimov  clasifica 21
estos símbolos en tres grupos:
a. Los relacionados con el agua: Noé, 
Jonás, Moisés, el pez o el áncora… 
b. Los relacionados con el pan y el vino: 
multiplicación de los panes, espigas de 
trigo, la vid… y
c. Los relacionados con la salvación: los 
jóvenes en el horno, Daniel entre los 
leones, el ave Fénix, la resurrección de 
Lázaro, el buen pastor.
Se podría añadir a esta clasificación la representación de algunas figuras bíblicas del 
Antiguo Testamento (Adán y Eva, Caín y Abel, Lot, Isaac, Jacob, Balaam, Sansón…) y las 
escenas del Nuevo Testamento, en las que sí aparece Jesús, pero en las que no se aprecia 
ninguna intencionalidad de realizar un retrato: “El diálogo con la samaritana”, “la curación de 
la Hemorroísa”, “el bautismo de Cristo”…
Los evangelios no proporcionan ninguna descripción física de Jesús, a la que no parecen 
darle ninguna importancia así que, en su primera etapa, el Arte paleocristiano cuando quiso 
plasmar la imagen de Jesús acudió también directa —y casi exclusivamente— a los tipos 
paganos del Bajo Imperio Romano.
Es más, como dice Grabar: "resulta sorprendente —si pensamos en los usos paganos 
de la época y en el arte funerario medieval— comprobar hasta qué punto es pequeño 
el lugar dedicado, en el arte primitivo, a Cristo o a los símbolos que representan a 
Cristo. (…) En la época primitiva, el Salvador sólo aparece bajo la forma de diversas 
imágenes alegóricas, que, y esto es digno de atención, ofrecen pocos rasgos 
individuales” (…). “Los iconógrafos no intentaban ser más específicos.”
“Dicho con otras palabras: la imagen alegórica de Cristo más extendida en los siglos III 
y IV es una creación cristiana a partir de un símbolo de filosofía moral”. 22
 Citado por: PUIG MASSANA, Ramón, 1998, p.16.21
 GRABAR, André, 1998, p. 21.22
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3.- “La curación de la hemorroísa”, “El buen pastor”, símbolo por excelencia de Jesús y “El bautismo 
de Cristo”. No hay en estas pinturas intención de hacer un retrato del personaje.
2.- “Los tres jóvenes en el horno”, símbolo 
de la salvación. Catacumbas de Roma.
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Por ello, nos basta ahora con recordar que el arte cristiano primitivo tomó motivos y patrones 
de la imaginería imperial romana, la religión clásica griega y romana y el arte popular y los 
“bautizó" como suyos. Esto es particularmente visible en la representaciones iconográficas 
cristianas de las catacumbas de la ciudad de Roma,  el lugar donde se plasman.23
Es importante decir también, —por ejemplo con Miró Alix—, que no tenemos conocimiento 
de la posible existencia de imágenes paleocristianas en extensa zonas cristianas: “Regiones 
enteras del Imperio, en las que sabemos que los cristianos eran muy numerosos y se 
hallaban bien organizados, siguen siendo desconocidas. Tal es el caso de Asia Menor, de 
Siria, de Palestina, de Egipto y de la actual Túnez”.  24
Siendo esto cierto, a los efectos de este trabajo, lo que nos interesa constatar es que, en 
todo este primer periodo, se carece completamente de la representación personal (retrato) 
de Cristo, —aunque algunos signos o algunas figuras se refieran indudablemente a él—. 
Este recurso permitía dejar traslucir el nuevo sentido cristiano que se daba a aquel símbolo 
o del pasaje, sin llamar la atención innecesariamente, y mostraba un punto de vista sobre el 
más allá aparentemente próximo al que tenían los paganos junto a los cuales estaban 
enterrados.
En consecuencia, cuando Constantino asume el "signo" del cristianismo no asume la 
imagen de un dios, sino la enseña del Dios invisible, y esta circunstancia permitió 
posteriormente la coexistencia entre la imagen política del emperador y el carácter cristiano 
del imperio, representado en el símbolo de la cruz. Dicha dualidad y la convivencia de 
imagen y símbolo se reflejó muy bien en los tipos adoptados en las monedas estatales 
cristianas: 
“Desde el siglo VI, se observa en el anverso la imagen del emperador, mientras en el 
reverso aparecía el símbolo triunfal de la Cruz que, en cierto modo, había pasado a 
manos del emperador, constituyendo su distintivo y sus armas”.  25
 MIRÓ ALIX, Manel, tiene un documentado estudio sobre la pintura paleocristiana en las 23
catacumbas, fruto de su intervención en el marco de una asignatura de doctorado de la Universidad 
de Barcelona titulada "La pintura de las catacumbas". Se puede ver en tres partes en: <https://
manelmiro.com/2015/10/13/funcion-y-justificacion-de-la-imagen-en-la-epoca-paleocristiana-1/> 
(23-4-2017) . En ese trabajo realiza una cronología de las catacumbas con pinturas cristianas y 
hace un tratamiento globalizador y sintetizador de esa primera iconografía cristiana.
 MIRÓ ALIX, Manel, 2015.24
 BELTING, Hans, 2009, p. 17. Donde también añade: “Sólo años después, ya en el siglo séptimo, —25
con la imagen perfectamente definida de Cristo,  presente en el anverso de las monedas—, pasará 
a segundo plano el signo de la Cruz, colocado en las manos del Emperador, quien pasará a ser 
calificado como "siervo de Cristo”.”
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4.- La iconografía del 
Helios pagano 
permitía representar a 
Jesús como Christus 
sol invictus. A la 
derecha el del 
Mausoleo de los Julios 
en la necrópolis 
vaticana (S. III).
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE _________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
CAPÍTULO 3.- LA IMAGEN DE CRISTO TRAS LA PAZ DE LA VICTORIA.
A.- El Cristo simbólico frente al retrato del Jesús histórico.
Tras la promulgación de los sucesivos edictos de tolerancia de Galerio (311 d.C.) y 
Constantino (Edicto de Milán, del 313) y la celebración, bajo tutela imperial del concilio de 
Nicea (325), el cristianismo deja de ser perseguido y por lo tanto, los cementerios y 
catacumbas cristianos dejan de ser clandestinos. Surge entonces una iconografía más 
directa, con una serie de escenas que se enlazan para transmitir un mensaje más 
claramente cristiano . Los mejores ejemplos los encontramos en los sarcófagos. 26
"La tendencia del arte funerario del siglo III, en muchos aspectos continua durante el 
IV, tanto en las pinturas de catacumbas de Roma o Nápoles como en los sarcófagos 
de frisos continuos, con una o dos fajas, cuyo número se multiplica a partir de la 
victoria de Constantino. Por lo que respecta a las pinturas de las catacumbas, Grabar 
afirma: “en el siglo IV (…) su arte no ha evolucionado sistemáticamente: hay allí 
altibajos, frescos cuidados y pinturas más o menos rústicas; pero se ha tienen 
generalmente a los tipos establecidos antes de Constantino”.”27
En ellos, salvo muy contadas excepciones, la imagen 
con la que se representa a Jesús es la que podríamos 
denominar la de un hombre joven, de rostro redondeado 
y sin barba. La que se podía ver, casi exclusivamente, en 
las pinturas de las catacumbas anteriores al S. IV; 
Poco a poco, las cosas cambian. A partir del año 350 
aparecen representaciones de la Pasión de Cristo. 
Desde el 400 encontramos ciclos narrativos de su vida; la 
imagen de Cristo portador de la Cruz es de principios del 
siglo V y, como veremos, también en esa época 
aparecen las primeras representaciones de la crucifixión.
Las primeras esculturas conocidas de Jesús barbado  28
—que podríamos llamar el “Tipo clasico oriental”— son 
un grupo de sarcófagos de la época del emperador 
Teodosio (370 a 410 d. C.). Según Pfeiffer,  este “tipo 29
clásico” se encuentra por primera vez en un fragmento 
de sarcófago en San Sebastián extramuros en Roma (c. 370) en el “sarcófago de los once 
nichos” del Museo lapidario de Arles (anterior a 370), el “sarcófago de las puertas de la 
ciudad” de la iglesia de San Ambrosio de Milán (380- 390 d. C) y el sarcófago número 151 
 En ocasiones promovidos por la familia imperial, la corte y las jerarquías eclesiásticas. Ver: MIRÓ 26
ALAIX, Manel. “Función y justificación de la imagen en el arte paleocristiano”. En: <https://
manelmiro.com/2015/10/13/funcion-y-justificacion-de-la-imagen-en-la-epoca-paleocristiana-1/.> 
(23-4-2017)
 MIRÓ ALAIX, Manel. “Evolución de la iconografía cristiana posterior a la Paz de la Iglesia” En: 27
https://manelmiro.com/2015/10/13/funcion-y-justificacion-de-la-imagen-en-la-epoca-paleocristiana-2/
 Se entiende en el imperio romano de Occidente, pues en Oriente no se permiten las esculturas de 28
Cristo.
 PFEIFFER, profesor titular de Historia de Arte Cristiano en la Pontificia Universidad Gregoriana de 29
Roma.
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5.- Cristo da la ley a Pedro y 
Pablo. Sarcófago del. S. IV. 
imagen simbólica de Jesús.
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de la colección de Letrán, en el Vaticano, de fecha cercana al año 400. Sin embargo, estos 
nuevos rostros de Jesús con cara estrecha y majestuosa, nariz larga, barba, bigote y pelo 
largo que cae sobre los hombros, no sustituyen, sin más, a la imagen anterior, ambas 
conviven durante bastante tiempo en Occidente.30
Pfeiffer, da la clave de la coexistencia de estos dos tipos contradictorios de imágenes 
atribuyendo a cada uno de ellos una función diferente y complementaria:
“La presentación de Cristo como un joven imberbe era un medio de expresión de su 
naturaleza divina. Cristo es el Hijo de Dios, co-eterno con el Padre, y esta filiación se 
opone a un nacimiento en el tiempo, como se afirma en el Concilio de Nicea contra 
Arrio (…). En los tiempos antiguos, la eternidad se expresaba, por lo general, con la 
imagen de un joven o incluso un niño (…). Al figurar a Cristo como un joven sin barba 
se destaca su divina naturaleza eterna y, por tanto, se evita cualquier intención de 
hacerle un retrato parecido al hombre Jesús de Nazaret”.31
“Pero cuando se  trató de representar al Cristo glorioso, con su naturaleza humana, 
glorificado a través de su pasión y su resurrección gloriosa, fue necesario insistir en la 
personalidad individual de Cristo.”
“Si se quiere expresar la totalidad del Kerigma por una imagen, se debe proporcionar 
una imagen con características individuales y personales que deje claro que el Cristo-
Jesús que sufrió la pasión, murió y fue enterrado es el mismo que se levantó de nuevo 
y apareció glorificado.”
“Hacer hincapié en la singularidad y la individualidad de Jesucristo por medio de su 
retrato personal es, en nuestra opinión, una exigencia teológica para insistir 
obligatoriamente sobre la identidad de Cristo, antes y después de su Pasión.”
Es éste un punto de vista que me 
parece fundamental subrayar: las 
imágenes de Jesús de los 
primeros tiempos no pretenden 
ser un retrato, sino transmitir una 
idea. Ésta es la misma causa por 
la que los propios evangelistas, 
no nos dicen cómo era Jesús, y 
los Padres de la Iglesia muestran 
tal desprecio de la apariencia 
física del Nazareno. Lo que 
pretenden evitar a toda costa es 
que se confunda a Jesús con un 
dios pagano más, y su figura 
corpórea —homologable a la de 
los dioses paganos— pueda 
distraer de la idea que intentan 
subrayar. Sólo después, cuando 
las desviaciones teológicas llevan 
a discutir la realidad de la 
e n c a r n a c i ó n d e D i o s , s e 
entenderá la utilidad de tener un retrato verdadero del Jesús-hombre y se potenciará su 
veneración de todas las maneras posibles. 
 En el artículo que cito a continuación Pfeiffer reconoce que existen imágenes de Jesús con barba 30
antes del año 370, pero ninguna de ellas tiene esas características tan concretas.
 PFEIFFER, H., 1984.31
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6.- Cristo Doctor, siglo IV. 
Museo de las Termas. 
Ejemplo de Cristo simbólico.
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Donde mejor se puede comprobar la 
diferente función que asumían los tipos 
del “Cristo imberbe juvenil” y el “Jesús 
clásico barbado” es en la iglesia San 
Apolinar Nuevo de Rávena.  Sus 32
mosaicos, aunque de fecha muy tardía, 
datados en la segunda década del siglo VI 
d. C., presentan el ciclo cristológico más 
completo conocido del arte paleocristiano. 
Lo más interesante es que los mosaicos 
de la pared norte refieren la vida pública 
de Jesús y en todos ellos su rostro es 
más bien redondo, y aparece sin barba, 
con pelo corto y con flequillo. En la pared 
sur, por el contrario, los mosaicos se 
refieren a la pasión y a las apariciones posteriores a la resurrección, y siempre aparece con 
barba. En esta segunda parte del ciclo se produce una curiosa evolución de la fisonomía del 
personaje que asume progresivamente la función de un retrato: 
Durante la última cena conserva aún el flequillo pero tiene 
ya una barba incipiente y —según se suceden las escenas
— pasa a tener una melena larga partida por la mitad y una 
poblada barba. 
Todas estas diferencias no parecen lógicas tratándose de 
contar la vida de un único personaje y, por ello, es fácil 
deducir que responden a una tradición iconográfica doble y 
aparentemente contradictoria. La primera procede de los 
modelos clásicos griegos y romanos, y pretende subrayar 
la divinidad y la eternidad de Cristo. Las variaciones que 
realiza el artista en la cara del Jesús “joven e imberbe” a lo 
largo de las escenas son pocas e insustanciales, 
ajustándose en todo caso a un tipo estándar “neutro”. Pero 
cuando se sigue la otra tradición, que procede de 
 Y también en las puertas de madera de la basílica de Santa Sabina de Roma, del s. V., en ellas se 32
representa a Jesús con barba durante la pasión, y sin ella en las demás escenas de su vida.
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8.- Detalle de las escenas de los mosaicos referidos a "La última cena”, "El beso de Judas”, 
"Jesús ante Pilato” y “La duda de Tomás”. San Apolinar Nuevo. Rávena. Siglo VI d. C.
9.- Pantocrátor. San Apolinar 
Nuevo. Rávena.
7.-“La pesca milagrosa” y “la multiplicación de los 
panes y los peces”. Detalles. S. Apolinar Nuevo.
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Oriente , parece claro que se quiere repetir un tipo iconográfico concreto, y puede 33
entenderse que la finalidad de la transformación es indicar que el Jesús de la Pasión —con 
unos rasgos personales definidos— es el mismo que después aparece glorificado en el 
impresionante Pantocrátor.
B.- Cómo saber si estamos ante un retrato.
Acabamos de dar por supuesto, siguiendo a Pfeiffer, que en el siglo VI esa imagen del 
“Jesús barbado” se consideraba el retrato del hombre-Jesús, pero ¿de dónde surgió ese 
convencimiento? ¿Qué ocurrió antes o durante el siglo VI para que se afianzase tal 
convicción? Antes de contestar estas preguntas, me parece necesario plantear —y si es 
posible, contestar— algunas cuestiones teóricas previas, que nos permitan concretar qué 
podemos considerar como un retrato.34
Esto es, ¿existe algún criterio que nos permita distinguir si el autor de una obra se está 
ciñendo a los rasgos verdaderos de una persona concreta o si, por el contrario, está 
plasmando una fisonomía inventada? No tenemos una fórmula exacta para saberlo. Ningún 
artista puede dejar de ser subjetivo cuando realiza su obra y siempre habrá en ella un 
margen de libertad. Es más, hoy día estamos acostumbrados a pensar que eso es lo que 
diferencia a un artesano de un artista: el artista no copia, sino que capta la esencia de lo que 
ve, mientras crea.
Desde la invención de la fotografía, el artista se liberó de su antiguo rol de “copista” y, 
cuando varios autores intenten plasmar un mismo modelo, por muy fieles que sean al 
original, no realizarán nunca una copia idéntica. Incluso aunque todos plasmen los mismos 
rasgos, lo normal es que cada uno los interprete de forma diferente. No se puede esperar 
que hagan un calco matemáticamente exacto del modelo.  35
En la Antigüedad clásica esto no era así: se valoraba la fidelidad del copista y existían 
verdaderos genios de la copia; pero en otras épocas, no siempre es razonable esperar que 
los copistas fueran capaces de hacer copias idénticas de los originales.  Mucho más si el 36
copista no tenía delante el prototipo que trataba de copiar sino que estaba reproduciendo un 
retrato de memoria o a partir de copias de copias. En esos casos las diferencias habrían de 
ser mucho mayores.
Con tales presupuestos, habrá que ser muy modestos y limitar al máximo los criterios que 
podemos considerar como un indicio de que estamos ante el retrato de una persona real y 
no ante una imagen ideal. Prácticamente nos tendremos que quedar con tres ideas:
1. La psicología nos ha dicho que solemos atribuir a las imágenes ideales dos rasgos, que 
tendemos a considerar como sinónimos de belleza: la simetría y la simplificación. Unos 
 Aunque el artista ha realizado muchas más variantes en los rostros de las escenas de la pared sur 33
que en los de la pared norte.
 El diccionario da a la palabra retrato dos acepciones: Una genérica, según la cual “retrato” sería 34
cualquier representación de una persona, y otra específica, como “descripción detallada de 
alguien”. A esta segunda acepción es a la que nos vamos a referir en esta sección.
 Aunque, lógicamente, si encontrásemos en varios retratos medidas matemáticamente exactas a las 35
de otros anteriores tendríamos una confirmación taxativa de la existencia de un prototipo, y no 
cabría pensar en la casualidad.
 Y precisamente, en el Arte Paleocristiano no es que el creador de iconos quisiera ser creativo —36
que no lo pretendía— sino que la técnica había decaído considerablemente.
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rasgos sencillos y un rostro simétrico se 
corresponden, muy probablemente, con una 
imagen idealizada.  37
Podríamos poner muchos ejemplos de esto pero 
bastará con referirnos a la representación de los 
dioses griegos o —dentro de la cultura cristiana 
más próxima—, por ejemplo, las imágenes de 
María. En ningún caso se pretende hacer retratos 
sino plasmar el ideal del dios pagano o de la 
madre de Jesús, y allí podemos encontrar de 
forma evidente estas dos características.
2. Habrá que desechar como significativos todos 
aquellos rasgos del supuesto retratado que 
podríamos considerar normales, o incluso ideales, 
quedándonos sólo con aquellos que se salgan de 
lo común. En las imágenes a estudiar se han de buscar elementos irregulares, rasgos 
inequívocos, que no tengan una fácil explicación y que, por tanto, sean difícilmente 
atribuibles a la fantasía de los artistas.
El caso del retrato de Jesús, no valen características genéricas como, por ejemplo, la 
existencia de la melena larga o del bigote y barba. Estas dos características son 
comunes a muchos orientales. Habrá que concretar si la melena tiene algo que se salga 
de lo común o si la barba y el bigote tienen una forma significativa. Y, desde luego 
aquellas irregularidades del rostro que se salgan de los criterios generales de una 
imagen ideal.
3. Para rastrear la existencia de un prototipo original, hay que estudiar los retratos que 
sean considerados más antiguos. 
No podemos pretender que todos los autores de los retratos hayan tenido acceso al 
mismo prototipo —lo normal es que se hagan copias de copias— y hay que tener en 
cuenta que, según nos vamos separando del modelo original en el tiempo, los rasgos 
 Por supuesto, dentro de los rasgos antropológicos propios de la raza del autor de la imagen.37
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10.-Estatua clásica de Apolo, ejemplo 
de rasgos bellos por ser simples, 
11.- Prueba de la simetría del rostro idealizado. A.- Estatua del dios Griego-Egipcio Serapis. B.- 
La misma imagen en la que la mitad izquierda de la foto se ha colocado en simetría sobre la 
mitad derecha de la foto. C.- La misma operación realizada con la mitad derecha de la foto. Es 
manifiesto que prácticamente no existen diferencias en las dos mitades del rostro. Las mayores 
diferencias se producen por las sombras y los rizos del pelo, la barba y el bigote.
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más irregulares se van difuminando. El retrato se irá idealizando progresivamente de 
acuerdo con los dos criterios antes mencionados.38
Establecidas estas tres premisas ya podemos replantearnos las cuestiones que había 
esbozado al principio de este apartado B. ¿Desde cuándo se representa a Jesús con barba? 
¿Es éste realmente un indicio de que estamos ante el retrato del Jesús de la Pasión y el 
Jesús personalmente glorificado, como plantea Pfeiffer?
No es fácil hacer una determinación del momento exacto en 
el que aparecen las imágenes de Jesús barbado, ante todo 
porque la datación de las imágenes que aparecen en las 
catacumbas ha sido siempre muy discutida.  No obstante 39
parece existir un acuerdo sobre que una de la más antiguas 
de estas representaciones la encontramos en el hipogeo 
Aureliano. Se considera del siglo III, —aunque algunos se 
inclinan por que podría ser ya del siglo IV—. En ese caso 
concreto no podemos decir todavía que se trate de un 
retrato o, por lo menos, no podemos decirlo con seguridad, 
pues aunque la figura representada remita a Jesús en 
realidad todavía se trata de un símbolo pagano. No es el 
Jesús de la historia sino una variante del buen pastor.
Otra cosa serán los siguientes Cristos barbados, que 
aparecen en la segunda mitad del siglo cuarto. Este rostro 
no deriva de la tradición romana tardo-antigua ni representa 
 Se podría decir que, según fue pasando el tiempo, se intentaba que el Jesús retratado fuera cada 38
vez más bello.
 Hay que recordar que se trataba de cementerios que estuvieron abiertos durante siglos y que 39
algunas de las imágenes que allí aparecen son muy posteriores a otras que se encuentran muy 
próximas, a veces tocándose.
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13.- Hipogeo Aureliano. Siglo 
III-IV d. C. Jesús como pastor.
12.- Rostros de Jesús. Izquierda: Iglesia de S. Ambrosio en Milán (Italia). Siglo V -VIII. Derecha: 
San Ángelo en Fórmis, Capua. S. X. ¿Alguien en su sano juicio pintaría a Jesús con tales 
rasgos? En estas dos imágenes del Pantocrátor no hay ninguna idealización. En las dos 
abundan los rasgos extraños, y además son casi los mismos en ambos casos.
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ninguno los tipos usados anteriormente. Hasta el punto de que Epifanio, en un sermón de 
esa época contra los iconódulos,  califica esta nueva forma de representar a Jesús como 40
“extraña y no común” y, acostumbrado a las imágenes afeitadas y con pelo corto, se burla 
de ella aludiendo a la rudeza con la que Cristo viene representado.
Junto a estas líneas he colocado tres ejemplos de representaciones de Cristo de la segunda 
mitad del siglo IV y del V. Responden, efectivamente, a un nuevo tipo de imagen de Jesús, 
pero son imágenes bastante heterogéneas entre sí —por lo menos si la comparamos con 
las que se realizan a partir del siglo sexto— así que, aunque coincide la descripción de sus 
rasgos —principalmente el pelo largo y la barba muy poblada— tienen grandes diferencias 
formales que nos hacen dudar de que tengan un prototipo común muy definido, como 
correspondería a un retrato.
Por otra parte, entre las dos primeras imágenes existen más elementos comunes que entre 
éstas y la tercera. Pero también es verdad que el maravilloso mosaico del ábside de la 
basílica de Santa Prudenciana ha sufrido intervenciones tan drásticas a largo los siglos que 
es difícil saber qué parte de lo que vemos se corresponde con el diseño original. A simple 
vista se puede apreciar una intervención que ha afectado al menos a un cuadrante del 
rostro, —puesto que las teselas han sido colocadas más separadas—, y parece claro que se 
ha alterado notablemente la forma de la barba.
A pesar de las diferencias, podemos encontrar más elementos comunes de los que cabría 
imaginar a simple vista, hay más diferencias formales que conceptuales: en las dos primeras 
obras el pelo es largo y rizado y en las tres aparece partido en dos, la barba es larga y 
podría ser puntiaguda —no está muy clara su forma en ninguno de los casos—; la mirada se 
dirige hacia el lado derecho y, aparece en torno a la cabeza un círculo, el nimbo.
C.- El retrato de Jesús glorificado.
Aplicando los criterios que hemos establecido anteriormente tendríamos que reconocer que 
los rasgos físicos plasmados en las tres imágenes anteriores no son lo suficientemente 
específicos como para asegurar que proceden de un prototipo en el sentido estricto, pero es 
innegable que su autor ha pretendido —al menos— aproximarse a la persona del Jesús 
histórico, colocando en su imagen la apariencia de un hombre procedente de Oriente. Es un 
cambio realmente importante con relación a la iconografía de la imagen simbólica anterior. 
 MINGE. P. G., 41-44.40
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14.- Rostros de Jesús en Roma. Izquierda: Cubículum del león, Catacumbas de Domitila. (S. IV). 
Centro: Jesús entre Pedro y Pablo. Catacumbas de Marcelino y Pedro. (S. IV-V)   
Derecha: Cristo en el trono, Ábside de la basílica de Santa Prudenciana. (c. 390 d.C).
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Es de destacar que, de entre los elementos citados el más significativo es el círculo en torno 
a la cabeza, porque es un elemento no sólo novedoso en la iconografía cristiana sino lleno 
de significado. Merece un comentario específico.
 
Si observamos con detenimiento las imágenes veremos que en las dos primeras imágenes 
el halo podría ser un añadido posterior a la ejecución de la obra. Especialmente en la más 
temprana, la de las catacumbas de Domitila; puede verse que se ha dibujado ese doble 
círculo por encima del fondo cuadriculado. ¿Se hizo inmediatamente después o algún 
tiempo después? 
Sea como fuere lo cierto es que, en todo caso, ese incipiente halo significa, precisamente 
que a quien se representa es al Jesús de la historia, triunfante y glorificado.
El busto de Cristo bendiciendo, de Ostia Tiberina  se 41
considera por muchos como el primero en el que el 
nimbo en torno a la cabeza es inequívoco, pero es 
prácticamente contemporáneo al de la Basílica de 
Santa Prudenciana —recordemos que está datado en 
el 390—. Así que podríamos concretar que esa aureola 
se implanta definitivamente en la última década del 
siglo IV.42
Grabar considera que esta imagen es una prueba de 
que en esta época un retrato de Cristo ya era aceptado 
con normalidad, aunque considera sorprendente y 
arcaico que el busto no esté en posición frontal sino 
adelantado el hombro derecho —de manera que Cristo 
aparece ligeramente vuelto hacia la derecha—.43
Gerard Egger, docente de la Universidad de Viena, 
subraya que la representación del retrato de Jesús 
pasó a ser una necesidad a partir del momento en el 
que el cristianismo sustituye al culto imperial, y no deja 
de ser una consecuencia directa de la política religiosa 
seguida por Constantino y sobre todo de Teodosio. 
Como recalcó en su brevísima ponencia en el II Congreso Internacional de Sindonología 
celebrado en Turín, en 1978: 
“En el curso del siglo cuarto, hasta los tiempos de Teodosio el grande, que 
introduce el cristianismo como nueva religión de estado, la sustitución de las 
instituciones del culto imperial viene cimentada a través de ritos, instituciones y 
doctrina cristiana. Sin embargo, ya que en el culto imperial es el retrato el que tiene 
 Descubierto entre 1959 a 1961, está realizado con incrustaciones de mármol (opus sectile) y era 41
parte de la decoración de un edificio —quizá la oficina de residencia Ostiense de un funcionario—. A 
partir del hallazgo de 83 monedas se puede deducir, que la construcción se inició concretamente en 
los años 385-388 d.C. El edificio nunca llegó a terminarse y fue destruido en el año 393 d.C., o un 
poco más tarde. El opus sectile fue encontrado en el suelo y la restauración duró muchos años. En 
2006 fue trasladado del museo de Ostia Tiberina al Museo dell'Alto Medioevo en Roma (EUR).
 Ninguno de los dos se corresponde con la imagen oficial del Pantocrátor que se difunde en torno al 42
siglo VI, así que en el nimbo no contiene aún la cruz insertada ni aparece el libro de los Evangelios 
en la mano izquierda en posición vertical.
 GRABAR, André, 1985, p.75.43
-   -200
15.- Cristo bendiciendo realizado en 
mármoles de colores (opus sectile) 
de Ostia Tiberina. Museo de Ostia 
Antica.
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la función central, surge la necesidad de poseer un retrato auténtico de Cristo que 
pudiese sustituir sus diferentes representaciones”.44
Efectivamente, para cumplir su función en la religión del imperio, no bastaba con una simple 
imagen que representase al emperador. Debía ser su retrato auténtico. Y, precisamente, 
frente a las idealizaciones griegas, debemos a los artistas romanos la “creación” del retrato 
realista. Si habían hecho eso con los emperadores deificados ¿por qué no iban a hacerlo en 
el nuevo culto?
Entiendo que esto explica que, de pronto, surja un interés inusitado por representar la 
fisonomía de Jesús y, en mi opinión, que se intente obtener el mejor retrato posible del 
mismo. Así se pasa de la indiferencia por conocer su fisonomía, a la búsqueda de la imagen 
más realista de Jesús.
Es como si en el siglo cuarto hubiera llegado una “primera oleada” de datos sobre la 
fisonomía de Jesús —y quizá inicialmente era suficiente con estos rasgos que, como 
acabamos de decir, no eran comunes en Roma— pero, si no se trataba de un verdadero 
retrato y paralelamente se había extendido con fuerza entre los cristianos la noticia de que 
tal retrato existía, era lógico que se mirara hacia oriente en busca de la “verdadera Imagen”.
Como subraya Egger, con el viento de la protección imperial, la tradición del retrato de Jesús 
estaba adquiriendo rápidamente una gran fuerza:
“Constantino y Teodosio transfieren el centro del imperio de Oriente a Constantinopla y 
es claro que propiamente allí se rastrea la tradición más fuerte de esta imagen”.
“Una tradición tan sólida que no acepta ninguna divergencia no sería posible si la 
imagen y su modelo no hubiesen sido realmente aceptados como auténticos”.45
Es en este contexto en el que tenemos que preguntarnos por qué un peregrino (San Daniel 
de Galash) a finales del siglo IV o principios del V, cuando ya empezaban a existir supuestos 
“retratos” de Jesús en tantos sitios —y eran cada vez más frecuentes—, decide ir a Edesa 
 EGGER, Gerard, 1978, p. 91-94.44
 EGGER, Gerard.,1978, p. 93.45
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16.- En Roma es fundamental el retrato. Bustos de los emperadores Caracalla, Trajano y Marco 
Aurelio. Son verdaderos retratos y muestran su auténtico aspecto.
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específicamente “a venerar el retrato del Mesías”?  La respuesta es sencilla, en mi opinión: 46
Porque en Oriente todas las fuentes apuntaban en una misma dirección: El retrato auténtico 
estaba en Edesa. No en Roma ni en Constantinopla, en Edesa.
Lo que se afirmaba que existía en aquella ciudad era lo más perfecto que se podría 
encontrar: una imagen que recogía con total fidelidad los rasgos de Jesús y con la mayor 
legitimación posible, por ser —también— una reliquia.
 Ver la referencia a esta frase de su biografía en la nota 55 de la Segunda Parte de esta obra (en el 46
Capítulo 3).
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CAPÍTULO 4.- EN BUSCA DE LA “VERDADERA IMAGEN”.
En la segunda parte de este estudio, he abordado la historia documental de la Imagen de 
Edesa, explicando lo que los documentos dicen de aquella. Resumo:
No podemos asegurar cuándo llegó a Edesa —o cuando se hizo pública su existencia, que 
puede no ser lo mismo—, pero las referencias documentales nos permiten acotar algunas 
fechas. Veamos:
- La monja Egeria visita la ciudad, en su viaje por Tierra Santa (381-384 d.C), y no 
menciona que estuviera allí la Imagen, aunque hable de la carta de Jesús.
- En “Vida de San Daniel de Galash” (aprox. 420 d.C.) se dice que el santo visitó la 
ciudad unos años antes, “para venerar la imagen del Mesías”.
- La Narratio de Imagine edessena (de Constantino VII) cita el re-descubrimiento de 
la Imagen en la muralla, y varios autores piensan que ello ocurrió con ocasión del 
desbordamiento del río Dorsan, en el año 525.
- Evagrio, en su Historia eclesiástica, habla de la Imagen en el asedio de Cosroes —
(el 544 d.C.) y lo hace con mucho detalle.  Parece indudable que la Imagen 47
intervino en el episodio bélico, y no hay evidencia alguna de que el episodio sea 
una interpolación posterior.
- Es seguro que la Imagen estaba en la ciudad antes de que los musulmanes se 
hicieran con el control de la misma: no habrían permitido que se introdujera 
semejante imagen cristiana después del 638.
Es importante recordar también que, en Edesa, se 
refugió, al final de su vida, Efrén de Siria (306-373 d.C.) 
huyendo de los docetistas a quienes intentaba 
contrarrestar, y sabemos que su escuela de teología 
“encarnacionista” tuvo un gran desarrollo en Edesa.  48
Piénsese en la estrecha relación existente entre la 
Imagen de Edesa y la Encarnación. Como dice Morini: “el 
antecesor de la imagen cristiana no es el ídolo pagano 
(…) sino la ausencia de una imagen concreta y directa 
antes de la Encarnación”.49
¿Estaba el lienzo ya allí, o se llevó a Edesa por ser una 
ciudad segura, por su carácter encarnacionista? No lo 
sabemos, pero si el lienzo existía y no se explicaba en 
los evangelios, sería necesario encontrarle una 
explicación. Como la leyenda vinculaba el origen del 
 Por otra parte, el fenómeno que describe como causante del fuego en el campamento persa es 47
perfectamente explicable desde el punto de vista de la física, sin necesidad de recurrir al milagro. 
Esto es un indicio de que los hechos narrados no son una interpolación posterior y le da carácter de 
crónica real de lo ocurrido.
 Parece lógico que la Encarnación de Cristo fuera apoyada firmemente por aquellos que 48
consideraban tener su impresión física en una tela. Para ellos era la prueba evidente de la 
Encarnación.
 MORINI, Enrico, 2000, p. 20.49
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17.- Icono de Efrén el sirio.
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cristianismo en Edesa a las cartas entre Abgaro y Jesús, no es extraño que se incluyera la 
Imagen en el relato. Y es, precisamente, en torno al año 400 cuando aparece la segunda 
versión de la Leyenda de Abgaro con la referencia a la Imagen.
A partir del siglo VI, la leyenda se amplía con muchos más detalles. Hasta entonces nadie la 
relacionaba aún con la mortaja de Jesús ni había referencias a que la impronta fuera del 
cuerpo completo, pero sabemos —con total seguridad— que ambas ideas estaban 
plenamente establecidas entre el siglo VI y el siglo VIII.
La Imagen pudo llegar a la ciudad a finales del siglo IV o principios del V, —o estar oculta 
desde antes—  pero lo que es indudable, es que era conocido que estaba allí cuando, tras 50
la reforma que hizo Justiniano de la catedral para reparar los efectos de la inundación del 
año 525, se le destinó una pequeña capilla a la diestra del ábside. El estudio documental no 
nos permite ir mucho más lejos, pero cuando la 
Imagen empieza a mostrarse en las grandes 
solemnidades, las descripciones de la misma 
permiten pensar que no era un simple icono ni una 
imagen pintada sin más.
Aunque los documentos sólo describen y 
concretan la presencia de la Imagen en la ciudad 
siria, la iconografía corrobora que algo ocurre con 
relación al retrato de Cristo: rápidamente, se 
unifican los rasgos de los retratos que aparecen 
en las proximidades y se extienden con rapidez. 
Son dos realidades tan paralelas que no parecen 
casuales.
El objetivo de esta tercera parte de mi trabajo es 
averiguar si, a través de las copias podemos 
conocer cómo era morfológicamente la Imagen y 
establecer —si ello fuera posible— cómo era y 
qué era exactamente el objeto que la contenía. 
Veamos lo que sabemos al respecto:
• Los estudiosos están de acuerdo en que el 
primer icono del Cristianismo es el tipo 
iconográfico que se denomina Imagen de Edesa —y, tras la llegada a Constantinopla, 
Mandylión—  y que tiene origen siríaco. 51
• También sabemos que se hicieron muchas copias e interpretaciones de la referida 
Imagen y, en ningún caso, se mostraba más allá del rostro. En todas el nimbo aparece 
normalmente rodeando la cabeza pero, en ocasiones, —y eso es algo realmente único 
en la historia del arte universal— la circunvala totalmente.
• Aunque algunos importantes textos afirmen que la tela contenía la imagen del cuerpo 
completo, nunca se representó una impronta del cuerpo en el Mandylión, pero, eso no 
es tan extraño. Si, como algunos pensamos, el Mandylión era la Síndone, y en ella 
 En todo caso, era conservada en un relicario y no se exponía a la vista de los fieles. DUBARLE 50
A.M., 1986, p. 100-101. 
 Recordemos que Mandylión y tetradiplon son palabras griegas bizantinas utilizadas en la literatura 51
antigua para el Lienzo de Edesa, y que la etimología siríaca propuesta para mandylión es “sudario”, 
toalla para el sudor.
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18.- Detalle del mosaico de la 
Transfiguración. Santa Catalina en el 
Sinaí. Datado en el 560 d.C.
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aparecía un cuerpo desnudo era impensable —hubiera resultado incomprensible 
culturalmente— que se mostrara. 
A partir de la Imagen se crea el tipo del Pantocrátor (Todopoderoso), el Cristo en Majestad, 
que no es sino una prolongación del Mandylión, al que 
se le ha colocado en la parte inferior el cuerpo del 
emperador sentado en el trono, y los atributos simbólicos 
de Jesucristo.  Esa era la representación más 52
coherente con un cristianismo que se había convertido 
en religión oficial del imperio Romano-Bizantino, y donde 
el culto (la Sagrada Liturgia) era el centro de la 
espiritualidad y la figura de Cristo el centro del culto.
Es de destacar que el más antiguo pantocrátor que se 
conserva es el del Monasterio de Santa Catalina en el 
monte Sinaí,  (considerado del siglo VI), pero como lo 53
analizaremos específicamente más adelante, nos basta 
como ejemplo el que acompaña estas líneas, ubicado en 
la cripta de Santa Cecilia en las Catacumbas de San 
Calixto, y que también está datado a finales de ese siglo 
o principios del siguiente.54
 
Volviendo a la Imagen de Edesa, si el Mandylión 
contenía una imagen considerada Theoteuktos, (hecha 
por Dios) tal como la llama Evagrio, en su “Crónica 
Eclesiástica”, debía permanecer rodeada del misterio 
exigido por todo lo referido a la divinidad, y permanecer prácticamente oculta. No nos puede 
extrañar que si la impronta completa era conocida por alguien debía serlo por muy pocas 
personas.
Ese trato de reserva debió de darse en todo momento, ya que está documentado que en 
todas las épocas la Imagen se custodia dentro de un relicario:
• El Tractatus de Smera (S. VI) dice que se conservaba “en un relicario”, y que era 
expuesto en circunstancias excepcionales.
• La Narratio de Imagine edessena, en relación al traslado a Constantinopla (S. X) dice 
que “llegó sobre una maderita y con su relicario dorado de estilo persa”.
• Y en la Crónica de la cuarta cruzada, Robert de Clari (S. XIII) habla del relicario cerrado 
que se encontraba en la Capilla de Pharos.
Dedicaré el “capitulo 6” de esta tercera parte a mi hipótesis personal de cómo pienso yo que 
se fue transformando el envoltorio-relicario, según los gustos y estilos de cada época y 
 Aunque, evidentemente aparecen otros elementos tomados de la Escritura como el arcoiris que 52
sustituye a veces al trono imperial o la mandorla de luz que rodea la figura.
 HARTT, Frederick, 1989, p. 339.53
 No es opinión de consenso la fecha de la realización: Barral lo data de forma inverosímil hacia el 54
año 235. La datación en el siglo III se apoyó exclusivamente en el hecho de que, junto al 
Pantocrátor, existe un retrato del Papa Urbano I, (222-230 d.C.) pintado supuestamente en vida de 
éste y se consideró que el Pantocrátor debía ser contemporáneo. Sin embargo nada demuestra que 
los dos retratos se hubieran pintado a la vez. Ver: Barral y Altet, X. La antigüedad clásica, en 
Historia Universal del Arte II. Editorial planeta, 1986, p. 371, fig. 838. 
M. García Cordero lo fecha en el siglo V; en los folletos explicativos de la catacumba, se data en 
torno al siglo VI d. C. y Gasol en el VII-VIII. (Citados por: PUIG MASSANA, Ramón, 1998, p.22.
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19.- Pantocrátor existente en la 
Cripta de Santa Cecilia, Roma, 
posterior al siglo VI d.C.
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cómo se reflejan esos cambios en la iconografía del tipo. Lo que nos interesa ahora es 
averiguar qué era y cómo era el contenido de ese relicario. Tenemos más información de la 
que parece.
A.- Sabemos cómo era la Imagen de Edesa.
> Una imagen sobre una tela
Posiblemente lo primero que nos tendría que 
llamar la atención, cuando hablamos del 
“retrato auténtico” de Jesús en Edesa es, 
precisamente, el soporte. 
Desde un punto de vista teórico no es 
razonable hacer un retrato sobre un lienzo. 
Aunque el devenir histórico del arte ha hecho 
que haya terminado siendo muy frecuente su 
uso, es algo que a priori no tiene sentido. 
Para pintar sobre un lienzo requiere de una 
preparación laboriosa: Es necesario darle una 
imprimación a la tela para obtener una 
superficie lisa, y colocarlo en un marco que le 
proporcione una tensión suficiente… Parece 
mucho más sencillo utilizar un soporte rígido y 
liso como un tablero o un panel. Es por esto 
que podemos decir que las imágenes sobre 
lienzo no son “primarias”: Mucho antes de que 
se usara el lienzo como soporte, ya se hacían 
imágenes en relieve o pintadas sobre un 
soporte rígido. 
En el caso de la Imagen edesena, ¿A quién se 
le ocurre “inventar” que un pintor haya 
realizado un retrato auténtico de Jesús 
utilizando un lienzo como soporte? Esto es 
algo que me hace pensar, de nuevo, que la leyenda se acopla a la realidad preexistente, 
para justificar un objeto “inexplicable”. Pero, además, hay otros dos aspectos relacionados 
con el soporte textil que merecen ser destacados:
a) No sólo es que se hable de que 
existió un retrato aquiropita de 
Jesús sobre una tela, sino que 
todas las leyendas relativas a 
retratos auténticos de Jesús (la 
Camuliana, la Verónica, etc) 
coinciden en que la imagen se 
había formado sobre un velo. Si 
estas narraciones no tuvieran un 
sustrato común, y se tratara de 
p u r a s i n v e n c i o n e s , p a r e c e 
excesivamente casual que se haya 
recurrido —en todos los casos— a 
hablar de una tela como soporte. 
Desde el punto de vista de la crítica 
literaria, es un dato que corrobora 
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20.- El rey Abgaro recibe la Imagen. Icono de 
Santa Catalina en el monte Sinaí. Muy 
próximo al año 944. En él Abgaro tiene el 
rostro de Constantino VII.
21.- Sto Mandylión. Iglesia de Boyana (Sofia) Bulgaria. 
1259 d. C.
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el origen común de estas leyendas.
b) Podríamos preguntarnos: ¿Por qué en los iconos bizantinos se coloca siempre un lienzo 
sobre la tabla antes de pintar la imagen? Todos los iconos deben tener, necesariamente, 
entre la pintura y el soporte lígneo un lienzo de lino. ¿Podría ser éste un recuerdo del retrato 
original? Pienso que  es posible —siendo que el primer icono que se realizó era del tipo del 
Mandylión— que se originase ese uso al intentar reproducir con exactitud el objeto original. 
Recordemos que, según la Narratio, llegó a Constantinopla con una madera debajo y con 
una cubierta dorada: así se hacen los iconos. 
Es más. Si la Síndone era el Mandylión y la Síndone tiene un tipo de tejido muy especial 
(una sarga en espiga) de lino, eso podría explicar por qué el icono de la Imagen de Edesa 
que se encuentra la capilla Matilde del Vaticano fue pintado sobre un tejido de espiga, 
sorprendentemente semejante al de la Síndone.55
> Un lienzo más ancho que largo. ¿Un retrato sobre una tela horizontal?
Otro aspecto a destacar 
es el de las proporciones 
del lienzo. Cuando se 
realiza un retrato de un 
rostro —lógicamente, 
mas largo que ancho— 
el artista siempre recurre 
a un soporte con las 
mismas características: 
un rectángulo con los 
l a d o s m a y o r e s e n 
vert ical . Así ocurre, 
prácticamente, en todos 
los casos de imágenes 
realizadas con la intención de ser retratos —incluso las de Cristo—. Siempre nos 
encontramos con soportes rectangulares verticales. De ahí que nos resulte tan extraño que 
cuando lo que se intenta representar es la Imagen de Edesa, los pintores recurrieran, desde 
el primer momento, a plasmarla sobre una tela rectangular con los lados mayores en 
horizontal.  Las más antiguas versiones del Mandylión siempre nos muestran una tela muy 56
ancha por los lados, con el rostro centrado y, aunque varíen los adornos de las zonas 
laterales, siempre da la impresión de que se trata de una toalla. 
> Parecía una toalla, pero tenía que ser más grande.
Ya dijimos en su momento que la expresión Mandylión significa toalla o, si se quiere, tela 
para secarse. Es una expresión tardía y posterior a la llegada de la Imagen a 
Constantinopla, pero no hace sino subrayar la idea que acabamos de mencionar. Pensar 
que el Mandylión fuera realmente una toalla es una deducción perfectamente aceptable si 
sólo nos fijásemos en las características de algunas de las copias.
Potencia esa idea la existencia de flecos en los laterales, acordes con el mandato 
veterotestamentario de que las telas cuadradas debían tener dichos flecos. Evidentemente 
 WILSON, Ian, 2000, p. 87. Recoge la cita de FOSSATI, Luigi, 1982, p. 19-31.55
 Es cierto que actualmente es frecuente encontrar iconos del Mandylión sobre un rectángulo en 56
vertical pero este es el último tipo que apareció y —como explicaré en el Capítulo 6 de esta Sección 
I— estoy convencido de que dicho cambio obedece a una circunstancia histórica —el cambio de 
relicario al llegar la tela a Constantinopla—.
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22.- El formato ordinario del fondo de un retrato es siempre un 
rectángulo vertical, pero en la Imagen de Edesa no era así.
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las toallas los tenían. Y no hay que 
olvidarse de que cuando aparecen los 
flecos en las copias aparecen también 
líneas verticales azules o rojas.
Sin embargo la tela no podía ser 
solamente lo que se mostraba, debía 
ser mucho más grande puesto que las 
f uen tes esc r i t as l e denom inan 
tetradiplon. Ian Wilson lanzó la idea de 
que el Mandylión era la Síndone, 
cuando comprobó que un tipo de 
doblado de la Sábana de Turín podría 
responder a la expresión tetradiplon.  
> Dentro de un relicario con una 
ventana circular
Hemos visto en el capítulo anterior que 
el nimbo alrededor de la cabeza de 
Jesús, que se implanta en la última década del siglo IV, da a entender que el rostro que se 
representa es el de Jesús glorificado, puesto que se vincula al halo de luz propio de la 
divinidad.
En la misma línea, el diccionario llama “halo, nimbo o aureola” al resplandor o círculo 
luminoso que se representa encima o detrás de las cabezas de las imágenes religiosas 
como símbolo del aura que emanaban. No son originales del cristianismo, sino que que 
aparecían ya en algunas representaciones de dioses paganos orientales y egipcios —por 
ejemplo, en las de los dioses griegos y romanos Helios o Apolo— así que es aceptado por 
muchos que pasaron al retrato oficial de Jesús directamente desde la iconografía pagana. 
Esta explicación es satisfactoria, y quizá no deberíamos pensar en una alternativa  pero, sin 
embargo, al mirar las copias de la Imagen de Edesa, vemos que en ellas aparece algo que 
es inédito en la iconografía pagana supuestamente copiada.  
Es normal que los copistas del “prototipo” del Jesús glorioso interpretasen e identificasen un 
círculo en torno a su cabeza como un halo de luz, en el mismo sentido que el nimbo de los 
dioses grecorromanos, pero eso no explica que en ocasiones hagan algo tan extraño como 
terminar el círculo por debajo del cuello.
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24.- Izquierda: Helios (el sol invicto, Apolo) con el nimbo o aureola de rayos. Centro: Sejmet (diosa 
egipcia) con el círculo solar sobre su cabeza. Derecha: Krishna y Buda con halo.
23.- Esquema de Ian Wilson para representar cómo 
entendió él que la Síndone podía ser tetradiplon.
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En ningún caso he encontrado un nimbo o 
aureola de ningún dios pagano que se cierre por 
la parte inferior, mientras que eso es lo ordinario 
en las representaciones del Mandylión. Es 
defendible, por tanto, una explicación alternativa: 
que la Imagen original de Edesa tenía ese círculo 
completo. Una especie de ventana redonda por 
la que se asomara el rostro de la Imagen.
Este detalle debería llevar a plantearnos qué fue 
antes, ¿el halo o la ventana? porque creo que 
caben las dos posibilidades:
• Que se colocase sobre el lienzo de la Imagen 
aquiropita una “cubierta” para preservarla, 
dejando una ventana circular para que se 
viera únicamente el rostro, y los copistas 
interpretasen el círculo como el halo de los 
dioses paganos,
• O que se colocase esa funda, precisamente, para formar el halo de los dioses en torno a 
la cabeza y, lógicamente la ventana no podía dejar de ser un circulo cerrado.
Es significativo que, en algunos casos —lo podemos comprobar, por ejemplo, en la 
ilustración que acompaña este texto— el pintor, al ver el círculo cerrado que debía copiar, no 
se atrevió a hacer algo tan extraño, y adoptó una ambigüedad voluntaria en la zona del 
cuello, dejando que sean las líneas de éste las que terminen de configurar el círculo.
En cualquier caso este detalle es 
una prueba de que la ventana 
circular existió, —porque no tiene 
sent ido que los cop is tas se 
inventasen algo que no es lógico—. 
Así que, en definitiva, nos da igual 
que fuera causa o consecuencia de 
la aparición de una aureola en torno 
a la cabeza de Jesús: Es un detalle 
que aparece invariablemente en los 
iconos de Jesús a partir del siglo IV 
o V, cuando empiezan a fijarse todos 
los detalles del retrato oficial.
Nos queda la pregunta clave: ¿Sabemos cómo era el rostro de la Imagen que se asomaba a 
través del marco circular?  La única manera de hacernos una idea, es a partir de las copias 
del Mandylión mismo y de los retratos de Jesús basados en él. Abordaremos esa última 
cuestión en el capítulo siguiente, siguiendo el plan sistemático que nos hemos impuesto, 
pero antes hemos de despejar dos cuestiones previas que tienen su importancia:
- ¿Qué seguridad tenemos de que esa imagen oficial de Jesús proceda del Mandylión de 
Edesa y no de otro prototipo existente en algún otro lugar? y
- ¿Han sobrevivido copias suficientes de esos retratos, y son lo suficientemente antiguas 
como para poder deducir cómo debió ser el prototipo original?
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25.- Fresco de Aquiropita, de la iglesia de 
S. Nicolás Orphan en Tesalónica, Grecia. 
Otra de las muchísimas imágenes del 
Mandylión en las que la supuesta aureola 
cierra el círculo por la parte inferior.
26.- Santo Mandylión de Kato Lefkara (Chipre)  
Iglesia S. Miguel Arcángel. Finales del siglo XII.
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B.- Todas las aquiropitas se reducen a una: el Mandylión.
Desde el principio de este trabajo hemos estado hablando de la Imagen de Edesa como si 
fuera la única imagen considerada, a lo largo de la historia, como no “hecha por mano”, es 
decir, como si fuera la única aquiropita; pero lo cierto es que el término se ha utilizado 
muchas más veces para referirse a otras imágenes.
Ante todo quisiera dejar claro que no me estoy refiriendo a la gran cantidad de iconos que 
llenan los museos y las iglesias orientales, a las que se aplica ese mismo nombre. 
Representan al Mandylión, y la expresión se les aplica porque son copias del mismo tipo 
iconográfico.  Esos casos son confusiones que no nos importan. Sin embargo, la Historia 57
ha registrado documentalmente otras supuestas “imágenes milagrosas de Cristo” y he de 
decir algo sobre ellas, pues podrían ser una alternativa a la imagen edesana como prototipo 
del rostro de Jesús.
Son un grupo más numeroso de lo que cabría pensar. Y detrás de cada una de estas 
supuestas imágenes milagrosas existe una leyenda o una tradición, que debe ser analizada.
Para no romper el hilo conductor de este estudio con un paréntesis excesivamente largo, he 
decidido dedicarle el Anexo IV de este trabajo al tema de esas “otras” aquiropitas históricas, 
y me remito al mismo. Me limitaré aquí a reproducir las conclusiones a las que he llegado, 
después de estudiarlas, y que son las mismas que cierran el anexo:
“La Tradición que habla de la existencia de una imagen de Jesús “no pintada por mano” 
estuvo extraordinariamente viva en torno al siglo VI. Hasta el punto de que se atribuyó a 
distintas imágenes de distintos lugares. Pero, a pesar de existir algunas variantes, todas 
estas historias parecen tener un sustrato común que nos hace pensar en un origen único 
tanto para la leyenda como para la imagen que le acompaña.
“La mayor parte de las imágenes 
que se mencionan son copias 
“auto-producidas milagrosamente” 
a partir de un retrato anterior 
también producido milagrosamente. 
Así ocurre con todo el grupo de las 
aquiropitas de la Capadocia 
bizantina, derivadas de la imagen 
de Camulia.
“La fama de ésta última, sin 
embargo, parece disolverse a partir 
del momento en que llega a 
C o n s t a n t i n o p l a , — c o m o 
consecuencia de la política de los 
emperadores de acaparar el mayor 
número de reliquias en la capital—. 
Durante un tiempo adquirió el carácter de paladio imperial, pero esa posición —
supuestamente privilegiada— no impidió que se desvaneciera entre los pliegues de la 
historia sin dejar rastro. Nadie sabe qué ocurrió con la imagen Camuliana —¿Se 
destruyó, como tantas otras, durante las luchas iconoclastas?—.
 He sido testigo varias veces —sin ir más lejos, en la Galeria Tretyakov de Moscú— de que el guía 57
del museo se refiere al icono allí presente como si ese fuera el icono milagroso, no aclarando que 
se trata de un ejemplar del tipo Aquiropita. 
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27.- El Santo Keramión se considera la primera copia 
autoproducida milagrosamente del Mandylión.  
Fresco del Monasterio Serbio de Decani, Siglo XIV.
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“Quizá existieran algunas diferencias de interpretación de los rasgos del retrato de Jesús 
en estas diferentes copias, lo que explicaría algunas variantes mínimas —por ejemplo en 
la barba que aparece con un número variable de picos—, pero en lo que interesa para 
este estudio, podemos considerar que no hay divergencias fundamentales en dicha 
imagen-retrato, prácticamente desde el siglo VI. Todas las imágenes se corresponden 
con un mismo prototipo iconográfico.
“¿Cuál podría ser entonces el prototipo? En realidad podemos reducir todas las 
posibilidades que se derivan de las diferentes tradiciones a dos:
• Para el mundo oriental el prototipo tendría que ser la Imagen de Edesa, de la que 
derivan las demás bien directamente —el Keramión, por ejemplo— o de forma 
indirecta (a través de la Camuliana).
• El Occidente, por el contrario, se ha fijado en la 
Verónica como aquiropita. Y encontramos 
también, aparentemente, una gran variedad de 
versiones pero también hemos visto que, en el 
fondo, hay un sustrato narrativo que es 
sospechosamente coincidente con la versión de la 
Imagen de Edesa.58
“Al final, se ha terminado produciendo una 
confluencia formal en la representación del tipo 
iconográfico del Mandylión y el de la Verónica. Se 
puede decir que las únicas diferencias apreciables en 
la actualidad son que en el tipo de la Verónica, 
normalmente aparecen los ojos cerrados, y, en 
ocasiones, la aparición de heridas y manchas de 
sangre, que no se dan en el Mandylión.59
“En conclusión, tras analizar estas imágenes, me 
parece que sigue siendo perfectamente defendible 
que el prototipo del rostro de Cristo provenga de la 
tradición del Mandylión en la que confluyen y de la 
que derivan todas las demás.”
C.- Causas y consecuencias del culto al retrato de Cristo.
Vayamos ahora con la segunda pregunta que nos habíamos planteado al final del apartado 
A: “¿Han sobrevivido copias suficientes de esos retratos, y son lo suficientemente antiguas 
como para poder deducir cómo debió ser el prototipo original?” Esta pregunta no es un 
recurso retórico. Realmente es una cuestión que hay que plantear porque las circunstancias 
socio-políticas y religiosas de los siglos VIII y IX en Bizancio, nos hacen pensar que no han 
llegado hasta nosotros los iconos más antiguos.
 Incluso una imagen que aparentemente no tendría mucha relación con ninguna de las dos 58
tradiciones, como es la aquiropita de Roma, se la hace depender de la imagen Camuliana para 
explicar su origen y de la Verónica del Vaticano para explicar el paradero de su auténtico rostro. 
ZANINOTTO, Gino, 2000, p.171.
 Algo perfectamente explicable porque, tras la fijación y universalización del contenido de la leyenda 59
de la Verónica a través del Viacrucis, no sería entendible una imagen de Jesús camino del Calvario 
que no tuviera los signos de la pasión.
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28.- En este icono contemporáneo 
de “La Verónica” se aprecia la 
confluencia de las dos tradiciones.
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La conversión del cristianismo en la religión del imperio exigía, una imagen oficial de Jesús, 
que sustituyera la imagen del emperador divinizado, pero la veneración de la Imagen de 
Edesa como imagen sagrada de Cristo no se limitaba a eso. Estaban convencidos de la 
existencia de una imagen “auténtica” del Dios encarnado, y ese convencimiento justificaba el 
empeño en “copiar literalmente” —los iconógrafos bizantinos utilizan el verbo “escribir”— 
aquel rostro extraño, a pesar de que era imposible pasarlo a lineas sin atribuirle rasgos 
absurdos.
Si a eso le añadimos la fama que estaba adquiriendo como paladio protector frente a los 
ataques enemigos —principalmente de los persas, pero también del creciente islam— se 
explica que en todos los rincones del imperio quisieran tener una copia idéntica, que 
participase de su carácter sagrado . La carta apócrifa de Jesús a Abgaro —como sabemos60
— tenía tradicionalmente ese carácter de “talismán” pero, tras la retirada de Cosroes del 
sitio de Edesa, y la atribución de la victoria a la participación de la Imagen, era inevitable una 
explosión de popularidad en todo el imperio.
En estas circunstancias podemos entender la sobre-veneración del icono del retrato de 
Cristo y que llegaran a producirse verdaderos excesos.
Mirada con perspectiva histórica esta 
situación suponía una ruptura radical con 
lo que había sido la posición inicial de los 
Padres de la Iglesia. La supervivencia de 
ese sustrato judeo-cristiano contrario a 
las imágenes —reforzado ahora por la 
postura de los nuevos creyentes en el 
Islam—, terminó aflorando y dando lugar, 
en el oriente bizantino a las luchas 
iconoclastas, que fraccionaron la 
sociedad.
Para ser más exactos tendremos que 
admitir que la división existía únicamente 
en las élites político-religiosas y desde un 
punto de vista intelectual —con León III el 
Isaurico  a la cabeza—. El pueblo 61
cristiano y los monjes, (que procedían del 
pueblo), estaban volcados en la creación 
y veneración de los iconos, y eran 
mayoritariamente iconódulos.
Nos consta documentalmente que los 
iconódulos, justifican la legitimidad de las 
imágenes en la existencia de una 
especifica imagen auténtica de Jesús —
en el sentido literal de “auto-realizada”—. 
P o d e m o s v e r a l g u n o s e j e m p l o s 
empezando por recordar lo que ocurrió en 
el II Concilio de Nicea (del año 787 d. C.) que trató el problema de las imágenes:
 Máxime cuando se predicaban los mismos “poderes” de la Imagen original en las copias 60
legitimadas,
 Es decir, el procedente de Siria, territorio en el que se estaba difundiendo rápidamente la 61
iconoclastia musulmana.
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29.-  Salterio Chludov. Manuscrito bizantino del 850 
d.C. donde se compara la destrucción de las 
imágenes de Cristo con la actividad de los que le 
crucificaron.
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Cuenta Durbale que en el curso de la quinta sesión, no solamente se habló de la Imagen 
aquiropita enviada a Abgaro, sino que se utilizó como argumento principal en defensa de la 
legitimidad del uso de las sagradas imágenes. Al acabar la sesión, León, un lector de la 
iglesia Constantinopla, añadió su testimonio personal: "He estado en Edesa y he visto la 
santa Imagen, ‘no hecha por mano’, honrada y venerada por los fieles”.62
Hacia el 764 Juan de Jerusalén, secretario de 
Teodoro, patriarca de Antioquía, ya se había 
pronunciado a favor de las imágenes sagradas, 
utilizando el mismo argumento, para contrarrestar las 
conclusiones del concilio iconoclasta que había 
tenido lugar en Hiería el 754, convocado por el 
emperador Constantino V coprónimo: 
"Efectivamente Cristo mismo ha hecho una 
imagen, aquella que se dice ‘no echa por 
mano’, y hasta hoy subsiste y es venerada, y 
ninguno dice que sea un ídolo entre la gente 
sana de espíritu. Porque si Dios hubiese 
sabido que sería ocasión de idolatría, no lo 
hubiese dejado sobre la tierra”.63
Pero, quizá el defensor de las imágenes sagradas 
más conocido fue S. Juan Damasceno. Y también 
habla de la Imagen para resaltar que Dios no se 
opone a la representación corporal de Jesús. Se 
refiere a ella en dos obras suyas.
• En su tratado: "Sobre la fe ortodoxa" se lee: "el 
mismo Señor aplicó un lienzo sobre su propio 
rostro divino y vivificante y en él imprimió su 
aspecto”.
• Y en el "Discurso sobre las imágenes” repite, casi 
con las mismas palabras, que Jesús: “…tomó el tejido y lo puso sobre su propio rostro; 
en él se imprimió su misma fisonomía”.64
Destaca Guscin, al citar estos textos, que en el segundo escrito el santo utiliza el término 
rákos, pero en el primero usa la palabra griega imátion, que normalmente se utiliza como 
equivalente a “manto”  o, lo que es lo mismo, un lienzo grande.65
También el patriarca Nicéforo I de Constantinopla, entre el año 814 y el 820, profundizó 
sobre la misma idea en el Antirrheticus: "Si Cristo, a solicitud de un creyente, ha impreso su 
fisonomía divina sobre un lienzo y se la ha mandado ¿por qué aquellos que la representan 
son culpados?”.66
Por último, quisiera recoger el testimonio de Teófanes el cronógrafo, quien se pronuncia 
durante el mismo periodo, al preguntarse: “¿No ha mandado Cristo mismo a Abgaro su 
propia imagen, aquiropita?.67
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 83-84.62
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 82-83.63
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 82.64
 GUSCIN, M., 2009, p. 151-152.65
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 87-88.66
 DUBARLE, A.M., 1999, p. 86.67
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Esta argumentación para la legitimación de las imágenes de los iconos ha llegado hasta hoy. 
Argumenta Belting:
“la capacidad del icono para hacer presente al sujeto representado está ligada a dos 
elementos: el nombre escrito —el nombre de las concepciones antiguas, y la bíblica en 
particular, expresa la identidad, la unicidad de la persona, por tanto propiamente la 
hipóstasis— y la semejanza de la imagen al arquetipo en sus rasgos, otro elemento que 
concurre para definir de modo determinante la identidad de la persona y que con extremo 
rigor, teológicamente fundado, es custodiado y trasmitido por la tradición 
iconográfica” (…) 
Especialmente “las aquiropitas representan, por la fuerza de la tradición, una 
confirmación sobrenatural de esta conformidad dando de tal modo una doble legitimación 
teológica al icono de Cristo: la relativa a la licitud misma de la representación del Logos 
encarnado”.68
El mismo autor recoge un detalle que demuestra el carácter especialísimo del icono del 
Mandylión que, en cierta medida, se auto legitima. En él no se colocan necesariamente 
los habituales monogramas de Cristo, sino la dicción “el santo Mandylión” eso basta para 
que se asegure la identidad y la semejanza con la reliquia que ha servido de arquetipo.
En definitiva, las luchas iconoclastas supusieron una verdadera quiebra social y su duración 
(730-843 d.C) fue lo suficientemente prolongada como para que se produjeran dramáticas 
consecuencias en muchos órdenes. Después de 113 años triunfó la ortodoxia y se aceptó la 
libre veneración (que no la adoración) de imágenes, siempre que se diera dentro de unos 
límites.  Entre esas consecuencias, derivadas de la querella iconoclasta, hay dos que nos 69
interesan especialmente:
a) Fueron —efectivamente— poquísimas las imágenes de Cristo que sobrevivieron a aquel 
siglo de furia que acabó con algunas de las imágenes sagradas más veneradas por los 
bizantinos y, entre ellas, muchas de las más antiguas interpretaciones iconográficas de la 
Imagen original.
Era esto lo que llevaba a preguntarme, al principio de este apartado, si estábamos 
seguros de tener suficientes imágenes antiguas como para poder reconstruir los rasgos 
determinantes del supuesto retrato de Jesús. Dicho de otra manera: ¿Las imágenes 
antiguas que tendrían que derivar del Mandylión, son suficientemente significativas como 
para poder reconstruir cómo era el arquetipo? 
La respuesta es que no estamos seguros de no haber perdido información fundamental, 
pero nos quedan suficientes ejemplares como para intentarlo. Basta con que 
encontremos un número significativo de rasgos insólitos que sean comunes a varias de 
estas imágenes para poder pensar que tienen un modelo común.
b) Como vimos en el capítulo delicado a la historia del Mandylión-Síndone, el triunfo de la 
ortodoxia se celebró a los 100 años con la idea de “recuperar” para el imperio esa imagen 
que había sido argumento fundamental de los iconódulos en el concilio de Nicea. Y el 
traslado del Mandylión desde Edesa a Constantinopla permitió conocer que, en plena 
concordancia con lo que decían ya algunos documentos muy anteriores, aquella Imagen 
era un objeto realmente especial.  
 BELTING, Hans, 2009, p. 23.68
 El más importante de todos esos límites es la prohibición de plasmar personajes y episodios que 69
vayan más allá de lo relatado en los textos sagrados. El iconógrafo tiene prohibido inventar y 
deberá ajustarse escrupulosamente a los cánones establecidos.
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CAPÍTULO 5.- ¿LA IMAGEN DE EDESA ERA LA SÍNDONE?.
Creo haber establecido en la segunda parte de este trabajo y en los capítulos anteriores de 
este tercera parte que es perfectamente posible mantener la hipótesis afirmativa. Desde el 
punto de vista de la Historia, existen documentos y referencias suficientes para defender 
que la Imagen de Edesa era la Síndone. 
Es cierto que los primeros documentos que se refieren de forma totalmente indudable a la 
Sábana que hoy está en Turín son de 1389 d. C., y que se refieren a hechos que no van 
más allá del 1355, pero hay muchos otros anteriores que citan un objeto que puede 
identificarse con dicha tela.
Aún así, entiendo perfectamente y no me extraña que quien no haya profundizado en esta 
materia acepte sin más lo que se considera probado —especialmente la datación que se 
hizo a la Síndone en 1988—  y consideren que no tiene mucho sentido plantearse un 70
análisis de fuentes más antiguas, ni plantearse que tal objeto haya podido tener ningún tipo 
de influencia en la representación de Jesús antes de esa fecha.71
A.- La única candidata posible.
Si aceptamos la hipótesis propuesta, podemos reconstruir la trayectoria histórica de la 
Síndone —al menos— desde el siglo VI hasta el año 1355 d. C. y, al mismo tiempo, explicar 
la existencia del extraño objeto del que hemos estado hablando —cuya existencia, en caso 
contrario sólo se sustenta en una leyenda aparentemente incomprensible y contradictoria—.
¿Puede la historia del arte ayudar a clarificar ese pasado que se pierde en la bruma de la 
leyenda? Yo creo que sí. En el Capitulo 6 analizaremos los diferentes “marcos” con los que 
se ha ido mostrando la Imagen de Edesa en el transcurso del tiempo. Pero antes, en este 
capítulo, me plantearé si lo que se colocaba dentro del marco circular que protegía la 
Imagen podía ser otra cosa distinta a la Sábana de Turín.
Siguiendo un orden sistemático, he de plantearme, en primer término por qué proponer la 
“candidatura” de la Síndone… ¿Por qué tendría que estar esa tela y no otra dentro del 
marco de Edesa?
Creo haber dejado claro en las páginas anteriores que la Imagen de Edesa fue el arquetipo 
de las imágenes “milagrosas” de Cristo. No sólo es la primera que se menciona en la historia 
sino que, desde el siglo VI su popularidad se hace universal e incomparable a cualquier otra 
 DAMON P. E. et al., 1989, p. 611-615. 70
Recordemos que esta datación le atribuía una fecha de calendario entre los años 1290 y 1360 d. C.
 Una de las causas que hace que, en general, los historiadores del Arte no tengan en cuenta en sus 71
estudios la existencia de la Síndone, es la aplicación de un principio de la investigación histórica —
basado en la lógica— y aceptado universalmente: “los datos más recientes anulan los 
planteamientos anteriores”. Si sus últimos datos son de 1989, es comprensible que consideren el 
tema cerrado.
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aquiropita dentro del mundo cristiano de Oriente.  Pero el Mandylión no es un objeto 72
legendario de características difuminadas o variables. Más allá de las variaciones —que sí 
existen— en los textos que hablan sobre su origen, en todos los textos se le describe como 
algo material y de características muy peculiares:
A. En el año 944, desde Edesa hacia Constantinopla, no se trasladó “un concepto” sino un 
objeto material. Las referencias escritas nos dicen que era una tela “cuatro veces 
doblada” (Tetradiplon)”, con una impronta del supuesto cuerpo completo de Jesús, 
venerada en el interior de la Gran Iglesia, y respetada hasta por los musulmanes.
B. No era la única imagen de Cristo en la zona, pero era una imagen singular, que se podía 
distinguir. De hecho, cuando el ejercito bizantino pide que le sea entregada la Imagen, 
los cristianos intentaron por dos veces darle a Curcuas una “copia”, pero en previsión de 
que esto ocurriera, el obispo de Samosata con otros dignatarios eclesiásticos —al 
menos el obispo refrendario Gregorio— examinaron la tela para comprobar que se 
entregaba el original.
C. No tenemos referencia escrita que nos diga qué era lo que diferenciaba a la Imagen de 
otras imágenes, pero de ella se dicen cosas que no se dicen de otros iconos:
- El Himno de la Perla del siglo VI, compara la impronta con las vetas del mármol de 
la catedral. 
- Según la Narratio cuando los co-emperadores y cuñados de Constantino VII vieron 
la imagen quedaron decepcionados: Parecía una secreción húmeda sin colores.
- En su Homilía el refrendario Gregorio habla de una imagen de sangre y sudor y 
menciona la herida del costado que, —como podemos comprobar por las copias—, 
no se veía a través del orificio circular del marco.
Pues bien, si ninguna de estas cosas se pueden decir de un icono, ni de ninguna otra 
imagen conocida, resulta que todas ellas sí se pueden decir de la Síndone. Repasemos lo 
que sabemos sobre las características visuales del Mandylión:
A este respecto la Homilía del obispo Gregorio es fundamental para la identificación entre 
ambas telas. No hay ninguna duda de que se está refiriendo a la Imagen de Edesa, pero 
destaca tres características que son únicas de la Síndone:
1.- Subraya que se trata de una imagen no hecha con pigmentos —y en su discurso 
demuestra conocer bien el arte de los iconos—. Y evidentemente, como ha 
quedado demostrado por los estudios científicos del STURP, la impronta de la 
Síndone no responde a ningún tipo de procedimiento pictórico conocido y es 
monocroma.
2.- Afirma expresamente que la Imagen está hecha con sudor y sangre, Y esta 
descripción es muy parecida a la que los primeros estudiosos de la Síndone dieron 
cuando la vieron por primera vez de cerca.  73
 Hemos visto que no es la única imagen que se dice aquiropita, pero también es cierto que la 72
multiplicación de estas imágenes milagrosas se puede explicar dentro de la historia de la “piedad 
popular” y que esas otras imágenes siempre se vinculan de manera directa o indirecta al arquetipo 
edesano. 
Tampoco es un hecho insólito dentro del mundo de las reliquias, sino todo lo contrario. Sin  ir más 
lejos, en la propia historia indubitada de la Síndone de Turín, nos encontramos con multitud de 
copias claramente pintadas de las que se dice que fueron producidas milagrosamente al contacto 
con la sábana original, aunque se ponga la fecha de su realización en la propia copia.
 Casi es, literalmente, lo que dijo el Dr. Vignon en 1902.73
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3.- Vincula la Imagen a la pasión y al entierro de Cristo, al hablar de la sangre y agua 
que salen de la herida del costado. En la Sábana de Turín todo hace pensar que se 
trata de una mortaja y, desde luego, es manifiesta la sangre que sale de la herida 
del costado.
Si se quiere, podríamos añadir, de manera complementaria, otras dos características 
atribuidas al Mandylión, que se encuentran también en la Síndone:
1.- Todos los documentos en los que se habla de la formación de la Imagen aquiropita 
mencionan, de una manera o de otra, que la tela se mojó. Y en la Síndone, se 
acepta que las visibles marcas de agua que contiene son las más antiguas, tras las 
del propio cuerpo.74
2.- Como acabamos de mencionar, los cuñados (y co-emperadores) de Constantino 
porfirogeneta pensaron que la Imagen era como una secreción húmeda. Esto se 
ajusta muy bien a la descripción, a simple vista, de la impronta de la Síndone.
Estas cinco características no sólo se pueden atribuir a la Sábana de Turín, sino que no 
conocemos ninguna otra representación de Jesús a las que se puedan aplicar. Máxime 
cuando Gregorio escribió el año 944, es decir antes de que se representen en imágenes de 
Cristo las heridas sangrantes.
Se ha objetado contra la identificación entre Síndone y Mandylión que es imposible que no 
se dieran cuenta de que se trataba de la imagen de un cadáver. A mi no me parece extraño: 
En la impronta de la Síndone los ojos parecen abiertos, e incluso anormalmente grandes y 
redondos. Para quien no sepa que está viendo una imagen invertida de un rostro con los 
ojos cerrados, es normal que le parezca que está viendo el retrato de una persona viva. 
Si, como parece, la parte visible de la Sábana —a través de la ventana circular—, no incluía 
ninguna zona con imagen por debajo del cuello, se explica perfectamente que se 
representase la cabeza como flotando y separada del cuerpo. Es perfectamente explicable 
que nadie vinculase la Imagen con la supuesta mortaja de Jesús hasta que no se pudo 
examinar con detalle el cuerpo completo… Y eso ocurrió en el siglo décimo.
En realidad ni siquiera entonces entendieron lo que estaban viendo. En lugar de pensar que 
estaban, sencillamente, ante una mortaja prefirieron pensar que el lienzo en el que Jesús se 
había secado el rostro fue reutilizado después (!) para cubrir el cuerpo entero en el sepulcro. 
Así lo afirma el Himno de Cristóbal de Mitilene, (aprox. 1050 d. C.) que ya he mencionado: 
“Has impreso en un Lienzo (síndone) tu semblante,
tú que, después de muerto, 
fuiste envuelto en él
como tu último ropaje.”
B.- ¿Existen huellas en la Síndone de se haya exhibido como el Mandylión?
La pregunta que nos hacemos ahora supone cambiar el punto de vista. Hasta ahora he 
estado rastreando, en las descripciones del Mandylión, algunos datos que permitieran 
vincularlo con la Síndone. Ahora tenemos que plantearnos lo contrario: si la Síndone tiene 
signos de haber sido guardada o exhibida con el “formato” Mandylión.
No es fácil la respuesta. El último estudio multidisciplinar y exhaustivo sobre la tela de Turín 
se realizó en octubre de 1978. Pero no después, sino unos días antes de que Ian Wilson 
 Recordemos que se corresponden con un tipo de plegado del lienzo más antiguo. Ver lo dicho en la 74
Introducción.
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presentara en el II Congreso internacional de Sindonología, la hipótesis de que la Síndone 
podía ser el Mandylión. Como las investigaciones del STURP fueron anteriores, nadie se 
planteó hacer un estudio sobre las hipotéticas huellas que podrían haber quedado en el 
lienzo.
Desde un punto de vista teórico, podrían ser dos 
tipos diferentes de huellas:
1. Una secuencia de arrugas que cruzaran 
perpendicularmente la impronta en los lugares 
correspondientes a los pliegues de un "doblado 
en cuatro", y
2. Una posible marca circular en la zona 
circundante al rostro, indicativa de una mayor 
exposición a la luz.
No se hizo ningún estudio específico en 1978 pero, 
posteriormente, dos miembros del equipo STURP  75
—por separado—han estado trabajando, con 
fotografías tomadas entonces, en busca de esos 
dos tipos de huellas. 
En mi opinión, los resultados obtenidos no se 
pueden considerar totalmente determinantes en 
ningún sentido, pero merecen ser citados aunque 
sea brevemente.
El estudio relativo a las arrugas supuestamente 
producidas por los pliegues lo presentó por primera 
vez el profesor John Jackson  en 1984.  Sus 76 77
conclusiones fueron:
“De forma preliminar se puede decir que, 
sobre la Síndone existen arrugas de pliegues 
en lugares en consonancia aproximada con la 
hipótesis de Wilson: “Mandylion = Síndone”. 
“Especialmente destacable es el pliegue que 
se produce en la ubicación-C. Este pliegue por sí mismo sugiere que la Sábana fue 
plegada, al menos una vez, en octavos ya que se encuentra a un octavo de la línea 
que marca la mitad de la longitud de catorce pies de la Sábana (la ubicación-D). 
“Además, este pliegue intersecta la zona de los parches y marcas de agua del 
incendio 1532 de tal manera que parece anterior a los parches y probablemente al 
fuego. Como tal, esta estructura parece ser una verdadera marca centenaria de 
plegado y, por lo tanto, una candidata plausible para una línea de doblez tipo 
Mandylion. 
 En el capitulo de introducción de este trabajo, me he referido a las investigaciones realizadas por el 75
equipo STURP, en octubre de 1978, sobre la Síndone. Un resumen bastante amplio de las 
investigaciones realizadas y de sus conclusiones sobre la naturaleza físico-química de la impronta 
pueden leerse el Anexo III de este trabajo.
 Jackson dirigió el equipo STURP en 1978, como ya se ha dicho en la Introducción.76
 JACKSON, J.P.,1984, p. 6-29.77
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importantes hallados en la Síndone. Es 
imprescindible para entender las 
conclusiones del trabajo.
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“Otros pliegues, que se encuentran en los lugares que se esperaría en un doblado 
Mandylion están probablemente asociados con el pliegue ubicación-C, debido a 
(1) su similar apariencia continua a través de toda la anchura de la Sábana y 
(2) su simetría periódica aproximadamente óctuple; 
pero, puesto que el sentido de concavidad de los pliegues no se puede establecer a 
partir de las fotografías disponibles, actualmente no es posible —sin datos adicionales
— determinar la configuración de los pliegues, que debería ajustarse al patrón de 
plegado y por lo tanto no es posible probar la hipótesis “Mandylion = Síndone”. 
“Si el sentido de la concavidad fuera conocida en todos pliegues, es probable que 
pudiera determinarse inequívocamente una configuración de plegado.
“En base a estas consideraciones, creo que las observaciones sobre las arrugas de 
plegado mostradas en este documento indican que la Hipótesis “Mandylion = Síndone” 
merece ser tomada con seriedad y parece que sería factible probar tal hipótesis. 
“En general, las conclusiones de este trabajo basado en datos fotográficos deben ser 
consideradas preliminares hasta que se pueda realizar una inspección física directa de 
la Síndone.
“No se afirma que se haya demostrado la existencia de las líneas de plegado del tipo 
Mandylion sobre la Síndone, sino que existen ciertas características de la Síndone, 
que, dentro de los limitados datos disponibles, parecen consistentes y parecen sugerir 
tal identificación.
“El propósito de este trabajo es dar a conocer el problema del plegado, de modo que 
pueda llevarse a cabo, en el futuro, un examen adecuado.”
Como se ve, en el texto de las conclusiones, Jackson repite que se trataba de un estudio 
puramente preliminar, y que las conclusiones eran provisionales mientras no pudiera 
hacerse un análisis específico; por eso daba a continuación una lista de recomendaciones 
para lo que él creía que seria un inminente estudio posterior. 
Desgraciadamente no sólo no se ha llevado a cabo el estudio solicitado, sino que cuando 
pudo haberse realizado —en la “restauración” del verano de 2002— las manipulaciones 
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32.- Izquierda: Fotografía de la parte central de la Síndone tomada con luz rasante, en 1978, por 
equipo STURP. Se aprecia una gran cantidad de arrugas.  
Derecha: esquema de Jackson proponiendo una forma de doblado de la Sábana compatible 
además con una hipotética exhibición en vertical de la Sábana.
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efectuadas en la tela han imposibilitado que pueda realizarse en el futuro: Tras eliminar 
correctamente todos los tejidos cosidos al lienzo original, se tomó una decisión muy 
discutible: colocar pesos en las esquinas de la Sábana para estirarla (plancharla) y eliminar 
las arrugas, que se consideraban “antiestéticas”.78
Sorprendentemente, casi todas las reacciones que 
hemos leído al estudio de Jackson, no tienen en 
cuenta el propósito de la publicación, —“conocer el 
problema… de modo que pueda llevarse a cabo, en 
el futuro, un examen adecuado”— y suelen insistir en 
que carece de carácter probatorio. Pero eso ya lo 
decía el autor. Dietz , por ejemplo, subraya que los 79
pliegues encontrados por Jackson no son una 
verdadera prueba, y destaca que la forma de guardar 
la Sábana de Turín durante siglos podría originar las 
arrugas.  Es verdad, no dejaban de ser un indicio, 80
pero por eso mismo habría que estudiarlos más a 
fondo, como se corresponde con el método científico.
El mismo Dietz, que es uno de los estudiosos que 
más claro afirma, que los textos antiguos obligan a 
pensar que la Imagen de Edesa era del cuerpo 
completo  se muestra muy crítico, sin embargo, con 81
la teoría de que la Síndone estuviera detrás del 
marco con una ventana circular. El argumento que 
utiliza  es que “no existen las más leves huellas” de 82
ello. Afirma que si un lienzo de lino hubiera sido 
mostrado durante siglos, o al menos décadas, a la luz 
de las candelas —aunque fuera unos pocos días 
cada año— tendría que tener las marcas de una 
mayor exposición a la luz de esa zona de la tela por 
lo que, la relativamente buena condición de la 
Síndone, exige un discreto almacenamiento en un 
contenedor más protector.
Este argumento parece lógico y totalmente aceptable, 
pero hay que contrastarlo con la realidad de los 
hechos: He podido analizar directamente ya unas 
cuantas copias de la Síndone, casi todas del siglo XVI 
y algunas llevan siglos dobladas dejando el rostro 
visible, y aunque en algunos casos sí se aprecian claramente las marcas de una mayor 
exposición a la luz, de esa zona de la tela, en otros es totalmente imperceptible; por ejemplo 
en la de Alcoi (Alicante). Así que dependerá mucho de las condiciones de conservación, en 
cada caso.
 Una verdadera barbaridad, porque, en mi opinión y, como veremos enseguida, se eliminaron hasta 78
arrugas que aparecen en las monedas bizantinas del siglo séptimo… Afortunadamente, de esas 
arrugas hay fotografías suficientes.
 DIETZ, Karlheinz, 2001, p. 34.79
 A este respecto hay que recordar que hasta el año 1998 la Síndone, cosida a los parches y a varios 80
forros —con las tensiones correspondientes entre las distintas telas— se guardaba enrollada en 
torno a un un cilindro de madera.
 Véase lo dicho sobre las “Acta Thadei” y los textos concordantes.81
 DIETZ, Karlheinz, 2001, p. 33-34.82
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33.-  La copia de la Síndone de Alcoi, 
de 1571, participó en la Batalla de 
Lepanto. Se expone con el rostro 
visible y no tiene marcas de la luz por 
conservarse en una capilla en 
penumbra.
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Por otra parte el Dr. Petrus Soons  y Peter Schumacher  presentaron en el Congreso de 83 84
Saint Louis (Missouri) (octubre de 2014) dos estudios coordinados que parecen establecer 
que sí se puede determinar la existencia de la marca de la ventana circular.
Durante diciembre del año 2013 ambos estuvieron cooperando para realizar una 
investigación, con el analizador de imagen VP-8, sobre fotografías originales (con luz visible 
y UVA) tomadas por el equipo STURP. Según estos investigadores se pudo determinar la 
presencia de los contornos externos y el relieve del halo en torno a la cabeza del hombre de 
la Síndone. Concreta Schumacher:
"Usando varias imágenes de la Síndone de diferentes tipos y fechas; diversas técnicas 
de análisis de imagen y medición y, empleando superposiciones gráficas para 
comparar características extraídas a diversas obras de arte e iconos, es mi conclusión 
 SOONS, Petrus. “The Halo around the head of the image of the man on the Shroud”. Ponencia 83
presentada al Congreso: Shroud of Turin: The Controversial Intersection of Faith and Science - 
October 9-12 (2014) - St. Louis, Missouri. Actas en preparación.
En: <http://www.shroud.com/pdfs/stlsoonspaper.pdf> (12-VIII-2015)
 SCHUMACHER, Peter. 2014. Actas en preparación.84
En: <http://www.shroud.com/pdfs/stlsoonspaper.pdf> (12-VIII-2015)
Schumacher fue el desarrollador de un analizador de imagen analógico —aunque sería mejor 
llamarlo densitómetro— que fue utilizado por los iniciadores del equipo STURP en 1976 y mediante 
el cual se pudo conocer una de las características que más sorprendió a aquellos estudiosos: La 
llamada tridimensionalidad de la huella. Véase lo dicho al respecto en la primera parte de este 
trabajo.
-   -221
34.- Arriba Izquierda: Fotografía del negativo fotográfico de la zona del resorte de la Síndone 
(tomada en 1978 por V. Miller, del Instituto Brooks de fotografía), Arriba derecha: La misma zona 
tratada con técnicas de falso color para resaltar la zona posible del halo. Fotos de abajo: La misma 
zona, tras el análisis con el VP-8, y donde se ha resaltado con un círculo la posible marca del halo.
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que las afirmaciones hechas por el Dr. Soons están demostradas más allá de toda 
duda razonable”. (…)
“Estoy convencido de que esta evidencia es concluyente y se puede duplicar 
fácilmente por cualquier persona razonablemente capaz en las disciplinas aplicadas, 
mediante el uso de una variedad de herramientas de fácil acceso e incluso algunas 
imágenes de fácil acceso”.85
No he encontrado ninguna valoración científica posterior de este estudio y no siendo experto 
en el análisis científico de imágenes no quiero pronunciarme sobre si el supuesto hallazgo 
del halo debe ser tomado como algo determinante o no. Pero, al menos, este trabajo 
demuestra que la rotunda afirmación de Dietz, antes transcrita, de que “no existen las más 
mínimas huellas” es discutible.
En todo caso, desde mi punto de vista, lo más interesante del estudio de Soons es que, al 
analizar sistemáticamente el halo de las imágenes bizantinas, parece haber encontrado dos 
detalles muy frecuentes en las imágenes supuestamente procedentes del Mandylión que, 
sin embargo, son anómalos desde el punto de vista de la lógica artística. 
Muy frecuentemente, en estos iconos, la cabeza aparece desplazada del centro del halo, y 
en las copias del Mandylión, el círculo que forma éste tampoco está centrado dentro de la 
tela sino más próximo a la parte superior. Según Soons ambos detalles tendrían su 
explicación en la posición del marco del Mandylión original. Veamos:
1. En la Síndone, la imagen del cuerpo no está exactamente en el centro de la tela sino 
desplazada de 2 a 3 cm al lado izquierdo de la línea media, por lo que, el centro de la 
ventana del marco no coincide con el centro del rostro —que, con los parámetros 
artísticos debería estar en el centro de ambos ojos—, sino que coincide sobre la zona 
del lagrimal del ojo derecho. 
Esto mismo se ha reproducido en una parte importante de las representaciones artísticas 
bizantinas: la cabeza no está centrada dentro del círculo que forma la aureola sino que 
su centro coincide con el lagrimal del ojo derecho.
 SCHUMACHER, Peter. 2014. Actas en preparación. p. 4.85
En: <http://www.shroud.com/pdfs/stlsoonspaper.pdf> (12-VIII-2015)
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35.- Algunas de las imágenes presentadas en la ponencia citada de Soons.
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2. Doblada la sábana en 8 
porciones rectangulares (al 
modo te t rad ip lon ) , en la 
porción rectangular en la que 
aparece el rostro se puede 
observar que el halo quedaría 
más p róx imo a l p l i egue 
superior que al pliegue inferior. 
Esto mismo ocurre en algunas 
copias de la Imagen de Edesa.
Estos dos detalles tan precisos y 
tan repetidos parecen excluir la 
pura coincidencia, y demuestran 
que los autores de las copias 
estaban siguiendo fielmente un 
prototipo. Y eso a pesar de que los 
a r t i s t a s n o c o p i a s e n 
“ m a t e m á t i c a m e n t e ” n i 
“mi l imétr icamente” todos los 
rasgos del rostro.
Pero, ¿no podría ser al revés?, 
¿no podría ser la impronta de la 
S í n d o n e c o n s e c u e n c i a d e l 
prototipo anterior, como los demás 
iconos? Entiendo que no.
La impronta del lienzo de Turín no tiene líneas ni contornos nítidos —de hecho si uno se 
aproxima mucho al lienzo termina por no verla—.  Ni siquiera se puede decir que sea una 86
mancha de humedad —aunque se aproxime más a eso que a un dibujo, lógicamente— 
porque, al no existir síntomas de capilaridad, no aparecen las “fronteras” que forman los 
líquidos sobre la tela. Con estas características no se puede pensar que alguien haga un 
dibujo sin las líneas de un dibujo, a partir de un dibujo. Y permítaseme el trabalenguas. 
De existir una relación tendría que ser la inversa: alguien habría intentado “deducir o 
concretar” líneas y contornos a partir de las marcas de la Síndone, para poder crear un 
modelo que poder copiar. ¿Cómo podemos comprobar si fue esto lo que ocurrió?
C.- Rastreando los puntos de coincidencia con la Síndone.
Algunas publicaciones divulgativas sobre arte paleocristiano y bizantino coinciden 
frecuentemente en la idea de que con la llegada del cristianismo se produjo un “retroceso” 
en la técnica pictórica. La perfección alcanzada por griegos y romanos se desmorona con la 
nueva religión. Esto suele atribuirse a diversas causas, incluso filosóficas, que no niego, 
pero propongo que se tome en consideración también el factor del que nos estamos 
ocupando. Supongamos que los autores de la nueva iconografía asumen como misión más 
importante lograr un retrato exacto de Jesús y para ello han de aproximarse lo más posible a 
un prototipo que carece de líneas y cuyas huellas son imposibles de copiar… Sólo podían 
tomar una de dos opciones: 
 Y quien escribe esto ha tenido el privilegio de verla en septiembre de 2002 a 20 cms. de distancia.86
Parece ser que esto es consecuencia de un fenómeno que se llama “inhibición neutral lateral” que 
impide al ojo humano distinguir manchas que no tienen contornos nítidos. Se necesita tomar 
distanciara para ver la huella completa como si fuera una mancha.
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36.-  Arriba: Mandylión de Araku, Chipre (1192).  
Abajo: Mandylión de Ohrid, Sv. Kliment, (1295) 
Dos tipos distintos de Mandylión de distintas épocas. En la 
mayor parte, la ventana por la que se asoma el rostro está 
mucho más próxima a la parte superior. En estos, incluso, 
el halo desborda la superficie de la tela.
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• O bien interpretar los rasgos que se pueden deducir de las huellas: Pelo largo, barba, 
bigote, nariz larga, etc… y darles una apariencia que sea la mejor posible ajustándose  a 
las medidas y proporciones del prototipo,
• O Intentar copiar las manchas tal como están en el prototipo aunque el resultado sea 
estéticamente deplorable…
Tanto en un caso como en el otro, el resultado no podría ser comparable a la idealización 
griega anterior o al retrato romano que había logrado un nivel de realismo impresionante. 
Tenía que notarse la diferencia, y eso es lo que ocurrió, a pesar de que algunos iconos 
fueron realizados probablemente por iconógrafos de “alta calidad”, como en el caso del 
Pantocrátor del Monasterio de Santa Catalina en el Monte Sinaí.87
Quienes no conocen estas circunstancias tienden a pensar que no es posible que se 
hicieran voluntariamente algunos de los “terribles” retratos de Jesús que conservamos, y lo 
achacan a la falta de pericia del autor. Tenemos, sin embargo, un medio muy sencillo de 
comprobar que estos rostros extraños son consecuencia del intento del artista de 
aproximarse —en lo posible— al rostro del Hombre de la Síndone. 
Basta con ver lo que ocurrió 1000 años después, entre el inicio del siglo XVI y el del siglo 
XX, cada vez que se encargaba una copia del Síndone a un pintor. Su fracaso estrepitoso 
demuestra lo difícil que era hacer un dibujo aceptable, para alguien que no terminaba de 
comprender lo que estaban copiando: una imagen visualmente “en negativo” (valga la 
expresión).
Esta supuesta fealdad de Jesús estaba tan asumida, que incluso la teología bizantina la 
aceptó, interpretando los versos de Isaías sobre el Siervo de Yavé como referidos a su 
apariencia física, pensando que Cristo, por humildad, se hubiera encarnado contrahecho. 
 “Puede ser el primer icono de Cristo que ha llegado hasta nosotros, y es con seguridad la primera 87
imagen pictórica del Pantocrátor conocida.” Véase, por ejemplo: HARTT, Frederick, 1989, p. 339.
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37.- Izquierda: Pantocrátor del Monasterio de Santa Catalina en el Monte Sinaí, siglo VI.  Derecha: 
Pantocrátor de S. Angelo in Formis, Capua (Italia) S. X. Son dos interpretaciones tan distintas que 
parece absurdo pensar que una pudiera derivar de la otra y, sin embargo, entre ellas existen tantos 
rasgos comunes que es lícito pensar que proceden de una fuente común.
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Incluso llegaron a pensar que Jesús 
era cojo.88
> Los 15 puntos de Vignon.
Paul Vignon (1865-1943) —al que nos hemos referido al principio de este trabajo—, fue el 
primer estudioso de la Síndone que se planteó la posible relación formal entre la impronta 
contenida en la tela y las imágenes paleocristianas y bizantinas.  Al estudiar e intentar 89
sistematizar los extraños rasgos de las imágenes más antiguas de Cristo, encontró más de 
una docena de coincidencias formales con la huella del rostro de la Síndone, lo que le llevó 
a afirmar que tales representaciones artísticas hubieron de basarse directa o indirectamente 
en la imagen sindónica.  En concreto estableció quince rasgos comunes, que se suelen 90
citar como “los 15 puntos de Vignon”:
1.- Una raya transversal surcando la frente, 2.- Un cuadrado incompleto entre las cejas, 3.- 
Una marca en forma de V en el arranque de la nariz. 4.- Una segunda V dentro del cuadrado 
definido, 5.- Una ceja arqueada notablemente, 6.- Un pómulo hinchado, 7.- Una mejilla 
 Is 53, 2-3.: “No hay en él parecer, no hay hermosura que atraiga las miradas, ni belleza que agrade. 88
Despreciado, desecho de los hombres, varón de dolores, conocedor de todos los quebrantos, ante 
quien se vuelve el rostro, menospreciado, estimado en nada”
 Ya dije en el Prólogo de esta obra que Vignon era Doctor en Ciencias Naturales (especializado en 89
biología) pero, también, una persona con amplia sensibilidad y cultura artística.
 Para todo lo relativo a su estudio nos remitimos a su libro: VIGNON, Paul, 1939.90
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39.- Derecha: 
Dibujo que 
representa la 
ostensión de la 
Sábana de Turín 
de 1898. El 
dibujante 
demuestra su 
oficio al hacer los 
retratos de los 
prelados, pero 
fracasa al hacer la 
copia de la 
Síndone. 
Se explica que con 
la aparición de la 
fotografía no 
volviesen a 
hacerse copias de 
la Síndone.
38.-  Izquierda: Copias de la Síndone 
(italianas casi todas) para regalar a 
personajes importantes. Estos rostros 
tan extraños no se explican si no se 
tiene en cuenta que intentaban copiar 
un original incomprensible a simple 
vista. Recuerdan bastante algunos de 
los rostros “incomprensibles de Jesús 
de siglos anteriores.
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40.- Imágenes utilizadas por Vignon para comprobar la existencia y frecuencia de los rasgos 
sindónicos en algunos de los iconos más antiguos. 
41.- Gráfico que recoge el estudio de Vignon sobre la frecuencia de los rasgos en las imágenes 
analizadas. V=Existe, +=Estilizada, ?= Zona borrada
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hinchada, 8.- Un lóbulo nasal más abultado que el otro, 9.- Una pequeña línea vertical entre 
el tabique nasal y el labio superior, 10.- Una línea gruesa bajo en labio inferior, 11.- Una 
zona sin pelo entre el labio inferior y la barba, 12.- La barba partida en dos, 13.- Una raya 
transversal en la garganta, 14.- Los ojos fuertemente acentuados y 15.- Dos mechoncitos de 
pelo en la frente.
Algunos de estos rasgos o “puntos” de Vignon, podrían ser considerados como fruto de la 
sugestión de quien observa, por eso, en contra de mi idea inicial, no voy a describirlos una a 
una con detalle, ni voy a hacer una estadística exhaustiva de su presencia en los más 
antiguos iconos. Eso ya lo hizo Vignon y creo que lo hizo correctamente. Aunque los citados 
rasgos no estén todos en todos los iconos, su presencia es llamativamente frecuente y 
exceden de la mera casualidad.  91
Me limitaré ahora a hacer tres observaciones:
a) Cuando Vignon hizo este estudio, no había ningún dato que pudiera relacionar la Síndone 
con los iconos, pues nadie había sugerido que la Sábana fuera el Mandylión, así que lo suyo 
fue una intuición, pero basada en una de las herramientas clave del investigador: la 
observación.
b) Me parece digno de elogio, y un indicio claro de su búsqueda de la objetividad, que 
Vignon no estableciese entre sus “puntos de coincidencia”, ninguna característica relativa a 
los cabellos. Posiblemente porque no hay una forma unívoca de entender en la huella de la 
Síndone de qué forma están colocados. Si, hoy en día, que podemos tener a nuestra 
disposición fotografías de alta calidad, no somos capaces de delimitar con exactitud los 
contornos del cabello y la barba, ni aun mirando el negativo fotográfico, —pues parecen 
desvanecerse—, no podemos esperar que los copistas de la antigüedad tuvieran la 
 Si vale la opinión de quien ha observado durante muchas horas el rostro de la Síndone a lo largo 91
de más de 30 años, —quien esto escribe—, diría que estoy completamente convencido de que los 
15 puntos, y aún algunos más, responden a coincidencias reales en la Sábana. 
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42.- Izquierda: Impronta del rostro de la Síndone con los15 puntos de coincidencia marcados. 
Derecha: Dibujo realizado por mí con las  marcas que Vignon consideraba significativas.
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capacidad de interpretar perfectamente —y todos de la 
misma forma— unas huellas que, apenas, podían 
vislumbrar.  92
c) Algún autor ha discutido el carácter “probatorio” de 
estos rasgos diciendo que son consecuencia de un 
canon estético específico, y argumentando que, en 
muchos de los iconos de los santos, se encuentran las 
mismas líneas extrañas que en las imágenes de Cristo; 
por ejemplo la raya en la frente o la zona del entrecejo.
Mi punto de vista es justo el contrario, es a partir de la 
existencia de un rostro que se desea copiar, cuando se 
crea un canon estético para poder reproducir con 
facilidad sus rasgos: por tanto dicho canon es 
consecuencia y no causa del retrato.
 
Aún así, la raya en la frente o las líneas de entrecejo se 
podrían utilizar como argumento en contra de Vignon si 
no fuera porque, como destacó el especialista en iconos 
Georgios Gharib en su intervención en el congreso de 
Bolonia de 1989, los pintores de iconos colocan voluntariamente rasgos propios del rostro 
de Jesús en los retratos de los santos para significar, de forma visual y simbólica, su 
proximidad espiritual a Jesús.93
> Dos pistas determinantes.
Estudiando con detalle las huellas de la Síndone, algunos estudiosos posteriores (Whanger, 
Marinelli, Pfeiffer) han encontrado más puntos de coincidencia entre la Síndone y los 
 Podemos distinguir, en base a la forma de colocar el cabello y el número de picos de la barba 92
varias líneas o escuelas. Por ejemplo, los iconos bizantinos griegos suelen colocar el lado derecho 
de la cabellera cayendo hacia la espalda y colocan el mechón izquierdo hacia adelante, mientras 
que los iconos rusos tienden a colocar los mechones de los dos lados de la cara acabando en dos 
puntas.
 Recuérdese que el primer icono fue el Mandylión y todos los demás se inspiraron, de alguna 93
manera en él. Ver GHARIB, G, 1993, p. 35. 
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44.-  Los pintores de iconos 
representan la santidad del 
personaje por su proximidad a los 
rasgos físicos de Jesús.
43.-  El   rasgo menos uniforme en los iconos de la Imagen de Edesa es la colocación de los 
cabellos. Desde hace siglos las escuelas de iconos se hallan divididas.
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primeros iconos, pero tengo la impresión de que siempre habrá estudiosos a los que les 
convenzan y otros que no estarán convencidos en absoluto. 
Por eso, en aras de buscar la mayor objetividad posible me voy a referir solamente a dos 
marcas que sí me parecen determinantes: No pueden vincularse a una opción artística del 
autor y no tienen una justificación desde el punto de vista lógico o artístico. Son, 
sencillamente, “copia exacta” de dos accidentes que están en la tela misma de la Síndone. 
Me refiero al cuadrado incompleto entre las cejas, —frecuentemente acompañado de una 
pequeña “V” en su interior y otra debajo del mismo—, y la doble arruga transversal en la 
garganta.
a) El cuadrado incompleto entre las cejas.
E s u n a f o r m a m a r c a d a m e n t e 
geométrica que se asemeja a un 
cuadrado en el que falta la línea 
superior. Desde el punto de vista 
artístico es una incongruencia, porque 
la sensación que produce es la de un 
ceño fruncido, y esto resulta bastante 
antinatural si se compara con el resto 
de la cara.
La explicación a dicha marca la 
podemos encontrar al mirar el punto 
equivalente en la Sábana Santa: allí, 
en el mismo sitio, se puede ver una 
figura prácticamente idéntica, que es 
consecuencia de un defecto en el 
tejido. Ni siquiera es parte de la 
impronta, así que es un dato concreto 
de una tela concreta. No podemos 
pensar sino que alguien, hace 15 
siglos, deseando hacer un retrato de 
Jesús, vio esa señal y, considerándola 
fácilmente reproducible, la incorporó a 
los rasgos del patrón que habría que 
reproducir en adelante. 
b) La doble arruga transversal en la garganta
Esta segunda marca, no fue mencionada de forma tan específica por Vignon. Él habla sólo 
de “una raya transversal en la garganta”. La razón es que esa doble arruga no aparece en 
los iconos, que suelen colocar en ese mismo lugar el borde del cuello de la túnica o el límite 
de la parte inferior de la ventana circular del Mandylión. Sin embargo es, posiblemente, el 
elemento de coincidencia más significativo entre la Síndone y un tipo muy concreto de 
retrato de Cristo, el que apareció inopinadamente en las monedas bizantinas del siglo VII.
La imagen del emperador que aparecía en las monedas era de suma importancia. Era un 
retrato oficial que se cuidaba especialmente, y que recogía con la máxima fidelidad los 
rasgos del emperador reinante. Como recuerda Belting:
“A finales del siglo VII, tuvo lugar un cambio de enormes dimensiones cuando la 
imagen de Cristo sustituyó a la del emperador en el anverso de las monedas. El 
Emperador, a partir de entonces calificado como "Siervo de Cristo", toma en la mano la 
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45.-  Detalle de la zona del cuadrado abierto en la 
Síndone y en el Cristo de la Catacumba de S. 
Ponciano en Roma. S. VII-VIII.
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cruz que hasta entonces había adornado el reverso y que ahora se había quedado sin 
sitio”.94
El primer emperador que hizo representar sobre las monedas el rostro de Jesús fue 
Justiniano II (685-695 y 
705-711). 
L o s e m p e r a d o r e s 
fueron siempre  muy 
escrupulosos con los 
r e t r a t o s d e l a s 
monedas.  Por eso, 95
no es posible imaginar 
que el diseño del rostro 
de Cristo se hiciera 
descuidadamente.  
En el siglo VII, fueron 
a c u ñ a d a s d o s 
monedas con la imagen 
de Jesús. Una en el año 692 y la otra del año 695, durante el imperio de Justiniano II. La de 
menor valor, llamada tremissis, y la de mayor valor llamada solidus. 
En ambas encontramos un Pantocrátor con unas evidentes características sindónicas: 
cabellera ondulada que cae sobre las espaldas, barba larga y bigote, el característico 
pequeño rizo sobre la frente, etc. Esto es coherente con nuestra hipótesis, y según el 
estudio de Whanger,  la imagen del tremissis contiene 188 puntos de congruencia con la 96
impronta de la Síndone y la del solidus, 145 puntos.
Se ha intentado  explicar tales rostros acudiendo al modelo de algunas representaciones 97
de dioses paganos, en concreto el Zeus pan basileus, pero las diferencias formales son tan 
notables que no merece ser tomado en cuenta el resultado.
En el siglo IX —ya en época de Miguel III (842-867)— pasada la furia iconoclasta, reaparece 
la imagen de Cristo en las monedas, y un nuevo solidus áureo vuelve a contener un 
Pantocrátor fuertemente sindónico, de grandes ojos, larga cabellera y barba.
Pero lo que quería destacar de estas monedas es un pequeño detalle: una raya  doble sobre 
la garganta, con una forma muy característica. Es idéntica a una arruga del tejido de la 
Síndone, que ha existido en ese mismo lugar durante siglos, y —a pesar del tamaño mínimo 
de la moneda— está representada con total fidelidad.
Ya dije que, durante la restauración de la Sábana del año 2002, la tela se estiró (!) con 
objeto que hacer desaparecer las arrugas, y ésta es una de las que lograron eliminar. Es 
una pérdida irreparable que nos ha privado de una información muy valiosa, aunque existen 
muchas fotografías de detalle anteriores al año 2002 en las que se puede ver muy bien la 
 BELTING, Hans, 2009, p. 17.94
 Hay que pensar que eran el medio de publicidad más común para saber quién ostentaba el poder y 95
tenía que ser reconocible. 
 Alan Whanguer es el descubridor de una técnica muy útil para la superposición de imágenes con 96
cristales polarizados. Ver: WHANGER, A., 1985, p. 766-772. 
 NICOLLOTI, A., 2011, p. 165.97
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46.-  Monedas de oro del reinado de Justiniano II. S. VII.
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existencia de la doble arruga.  Como 98
prueba eso nos basta. Pero lo que me 
parece realmente “tumbativo” es que las 
dos marcas que he mencionado no son 
huellas de la impronta, sino que están, en 
concreto, en el lienzo de Turín. No es algo 
que se pueda repetir “casualmente” en 
otra tela. 
Así que, no me resisto a copiar una cita 
del biólogo evolucionista Colin Patterson 
que en su libro Evolution, concreta 
perfectamente lo que quiero decir, y 
además lo ilustra con otro caso:
"Un argumento interesante es que 
en los tribunales de justicia —donde 
se requiere una prueba 'más allá de 
toda duda razonable’—, los casos 
de plagio o violación de los 
derechos de autor, se fallan a favor 
del demandante, si se puede 
demostrar que el texto (o lo que sea) 
que se supone que ha sido copiado, 
c o n t i e n e e r r o r e s q u e e s t á n 
presentes en el original. Del mismo 
modo, para seguir la trazabilidad de 
las copias de los textos de los 
autores antiguos, se considera la 
mejor prueba de que dos versiones 
proceden la una de la otra —o de un 
mismo original— cuando ambas 
contienen los mismos errores. Un 
ejemplo encantador se produjo con 
una coma “intrusa” en medio de una frase, en dos textos de Eurípides del siglo XIV: en 
uno de ellos la coma resultó ser un trozo de paja incrustado en el papel, demostrando 
que el otro texto era una copia posterior“.99
¿Qué otra conclusión podemos extraer de estos detalles sino que artistas bizantinos 
tomaron como rostro de Jesús el de la Síndone?
> La Imagen de Edesa era el arquetipo del retrato oficial de Cristo.
Completando el argumento, me gustaría recoger un dato, conocido recientemente, que no 
sólo explica y justifica el boom de imágenes sindónicas que se produce en el siglo VI, sino 
que apoya la idea de que el arquetipo usado  para todas esas imágenes era el Mandylión-
Síndone.
Hasta ahora se había constatado el hecho de las coincidencias entre Imágenes, pero no se 
había encontrado ninguna causa que explicara el porqué de una difusión tan rápida y tan 
homogénea de la “imagen oficial” de Cristo.
 En realidad, en la tela actual, queda una marca, aunque casi imperceptible, porque —98
afortunadamente— no llegó a plancharse la tela, como alguien propuso.
 PATTERSON, Colin, 1999, p. 117.99
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47.-  La impronta de la Sábana Santa es 
perfectamente superponible sobre un solidus 
áureo de Justiniano II, del año 692. La primera 
moneda bizantina con el rostro de Jesús tenía que 
tener el mejor ejemplo de su retrato.
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Nos da el dato, en su obra de 2010, el propio Ian Wilson:100
"La tradición (…) ha sostenido durante mucho tiempo que en algún momento, a 
mediados de los años 530, doce 
monjes asirios dejaron Mesopotamia 
y viajaron al norte para fundar varios 
monasterios en Georgia. (…) En la 
capital de Georgia, Tiblisi hay un 
icono de Cristo Pantocrátor del siglo 
V I , m u y m a l c o n s e r v a d o , e l 
Anchiskhati una réplica casi exacta 
del que existe en el monasterio de 
Santa Catalina en el Sinaí, que se 
cree que fue llevado a Georgia por 
esta misión.
“La nueva revelación, bastante 
notable, de uno de los documentos 
d e G e o r g i a r e c i e n t e m e n t e 
descubiertos procedentes del Sinaí 
cuenta las actividades de dos de 
estos monjes asirios, Teodosio de 
Edesa e Isidoro, de la ciudad 
hermana de Edesa Hierápolis. A 
T e o d o s i o s e l e d e s c r i b e , 
específicamente, como “diácono y 
monje [a cargo] de la Imagen de 
Cristo en Edesa”. 
“Como los estudiosos georgianos 
reconocen, esta imagen no puede ser 
sino nuestro Mandylion, confirmando 
así la información de Evagrio de que 
éste era un objeto histórico existente 
en ese momento y, evidentemente, lo 
suficientemente importante como para 
tener su propio “cuidador”. Por lo que 
parece, el compañero de Teodosio, 
Isidoro, era responsable de una imagen en una teja perteneciente a Hierápolis, la 
ciudad hermana de Edesa (el Keramión). 
“Ambos monjes viajaron a Georgia específicamente para pintar versiones 
interpretativas dede las imágenes a su cargo para las iglesias recién fundadas allí. 
Nunca antes se nos había concedido la oportunidad de ver quién había detrás de la 
erupción de los retratos de Cristo producida en el siglo VI. Es bastante evidente, a 
partir del documento de Georgia, que existieron monjes-artistas asirios, de Edesa y 
sus alrededores, que se consideraron misioneros o ‘icono-evangelistas’ de la recién 
revelada ‘divina apariencia' que había sido redescubierta recientemente en Edesa”.
 WILSON, Ian, 2010, p. 135-136. 100
El número de referencia del manuscrito al que se refiere es el “N/Sin-50”. Para mayor información:
KARAULASHVILI, Irma. “The Abgar Legend Ilustrated: The Interrelationship of the narrative cycles 
and Iconography in the Byzantine, Georgian and Latin Traditions” en Colum Hourihane (ed.) 
Interactions: Artistic interchange between the eastern and western worlds in the medieval period, 
Princeton: Index of christian Art, Department of Art and Archaeology, Princetoun University, 
University Park, Pa., en asociación con Penn State University Press, 2007. p.220-243.
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48.-  El icono Ancha del Salvador (Anchiskhati) 
es un icono georgiano a la encáustica, 
Tradicionalmente se consideraba transferido 
milagrosamente por contacto con el Mandylión. 
Fechado en el siglo VI-VII, está actualmente el 
Museo Nacional de Arte de Georgia en Tiblisi.
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Este hallazgo pone de relieve un hecho fundamental: que monjes encargados del Mandylión 
—el Keramión, como sabemos, no pasaba por ser una “copia exacta”— fueran los que 
extendieran el prototipo y confirma de una manera firme que la fuente de los rasgos de las 
imágenes era una y, en concreto, el Mandylión-Síndone. 
No sé si en el futuro se encontrarán más testimonio de este tipo, pero este documento es —
a mi modo de ver— muy significativo y nos podría llevar a sacar las conclusiones 
pertinentes; sin embargo, para terminar, y “a mayor abundamiento” quisiera mencionar como 
ejemplos privilegiados dos tipos de rostros de los siglos VI y VII con muchos rasgos 
comunes a la Síndone.
Se trata de obras diversas, en las que se han utilizado técnicas muy diferentes, —la pintura 
y el bajorrelieve— y, sin embargo, en ellas encontramos semejanzas indudables: la misma 
frontalidad, el mismo pelo largo, la nariz larga, la barba… y, en ocasiones, decenas de 
puntos de coincidencia cuando se superponen las imágenes.
 El pantocrátor del Monasterio de Santa 
Catalina en el Monte Sinaí.
Este es un icono conocido universalmente y se 
considera el más antiguo conservado.
Con la técnica de superposición con luz 
polarizada desarrollada por él, —que permite 
superponer las imágenes de dos proyectores y 
verlas simultáneamente—, Alan Whanger  101
afirma haber hallado en el Pantocrátor del Sinaí, 
varias veces aludido, más de un centenar de 
puntos de congruencia.
Como referencia valorativa de su trabajo, el 
propio Whanger menciona que, cuando un 
experto forense de Estados Unidos analiza dos 
huellas dactilares, le es suficiente con encontrar 
14 coincidencias para poder afirmar que se trata 
de la misma persona; y si lo que intenta 
comparar son dos fotografías necesita encontrar 
 WHANGER, A., 1985, p. 766-772.101
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49.-  Según Whanger, entre el Pantocrátor 
del Sinaí y la Síndone hay 31 rasgos 
comunes. 
50.-  Con la técnica de superposición con luz polarizada (superponiendo las imágenes), con la 
técnica desarrollada por Whanger, entre el Pantocrátor del Sinaí y la Síndone, se pueden 
encontrar más de 100 puntos de congruencia. 
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—según los casos— 45 o 60 puntos de congruencia para poder considerarlas del mismo 
sujeto.
En su opinión, habiendo encontrado más de 170 puntos de congruencia, entre la imagen del 
Sinaí y la Síndone es indudable que se está representando a un único sujeto, y que, quien 
pintó dicho Pantocrátor, conocía perfectamente el rostro que aparecía en la Sábana Santa. 
No me considero capacitado para valorar la fiabilidad científica del método usado, pero me 
parece un indicativo razonable de lo que quiero afirmar. Estos puntos en común han de 
responder a una causa.
El jarrón litúrgico de Emesa.
Este jarrón de plata repujada fue descubierto en las 
ruinas de la iglesia en Homs (antigua Emesa) en Siria, y 
fue entregado al Louvre en 1892. Está fechado a finales 
del siglo VI o principios del VII, y fue utilizado para 
contener el vino durante las ceremonias eucarísticas.
Todo el cuerpo del jarrón está decorado con medallones 
con las caras de personajes bíblicos, y entre ellos Jesús, 
que es representado con un gran parecido al rostro 
sindónico.
Wilson lo describe como: "un Jesús muy característico, 
rígidamente frontal, con melena larga ondulada, nariz 
larga y una barba ligeramente bífida”. . El rostro de 102
 WILSON, I., 1998, p.141.102
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51.- Arriba: A la izquierda el medallón con el rostro de Jesús que aparece en un jarrón de uso 
litúrgico hallado en Homs y datado en el siglo VII.  A la derecha el jarrón mencionado que se 
encuentra conservado en el Museo del Louvre, en París.
52.- Ni el del bajorrelieve del medallón de Homs ni el del 
Pantocrátor del Sinaí son rostros simétricos. Indicio de que no 
son imágenes idealizadas; pretenden ser un retrato.
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Cristo es estrecho, y el lado derecho de la cara está deformado, como ocurre en la Síndone, 
donde se aprecia una mejilla hinchada.
Me he permitido hacer un experimento: Contornear los volúmenes del bajorrelieve del 
medallón y colocar la transparencia con las líneas halladas, sobre la impronta del Lienzo de 
Turín. El resultado es realmente sorprendente.
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53.- Comparación realizada por mí, entre los contornos del bajorrelieve y la huella de la Síndone. 
Difícilmente se podría negar que tengan algo en común.
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CAPÍTULO 6.- HIPÓTESIS DIACRÓNICA SOBRE LA IMAGEN DE EDESA.
La observación minuciosa de centenares de imágenes antiguas y modernas que se 
clasifican bajo el tipo iconográfico de “Mandylión”, suscitó en mí la necesidad de encontrar 
un orden —si se quiere “una genealogía”— entre tantas manifestaciones divergentes, 
teóricamente referidas a un único objeto. 
No parece posible obtener una clasificación sistemática perfecta de todas las variantes 
basándose exclusivamente en las diferencias y los parecidos morfológicos de los distintos 
tipos de “Mandylión”, pero tras una larga observación y la comparación con la historia de la 
Síndone creo haber conseguido los datos suficientes como para plantear esta hipótesis. Eso 
sí, hay que asumir desde el principio que este estudio ha de encontrar dos dificultades 
difícilmente salvables:
1ª.- No es posible establecer una línea temporal totalmente definida para cada tipo 
iconográfico. 
Mi postura sostiene que cada variante es consecuencia de un cambio en la forma de 
presentar el Mandylión original, y puede vincularse a circunstancias identificables 
cronológicamente. Cada una de aquellas surgió de la copia-interpretación del Mandylión 
realizada por un artista concreto en un momento determinado pero, al perdurar en el 
tiempo, la obra de otros copistas posteriores que la copian, ha llegado a nosotros en 
paralelo a otras variantes creadas posteriormente. De ahí que en un momento 
determinado encontremos simultáneamente varias versiones. Esa inevitable coexistencia 
dificulta establecer la antigüedad exacta de cada modalidad.
2ª.- La fidelidad de cada obra nueva al tipo copiado depende del grado de meticulosidad 
del copista y de su nivel de comprensión de lo que está copiando.
Es muy difícil que alguien copie fielmente algo que no entiende, así que algunas variantes 
de los distintos tipos se producen porque el artista de ese ejemplar en concreto no ha 
entendido el prototipo que está copiando y lo interpreta según su criterio.103
Es más, algunos artistas pretendieron “unificar” las distintas variantes, que les parecían 
incongruentes, y crearon tipos mixtos que son de difícil interpretación y clasificación.
A pesar de éstas y otras dificultades menores, creo haber encontrado una hipótesis 
cronológica que explica las variantes fundamentales del tipo “Mandylión”, y es congruente 
con los testimonios escritos —mencionados en los capítulos anteriores—, los datos 
históricos y la lógica. En mi opinión, todos los tipos del Mandylión pueden reducirse, 
realmente, a los tres que mencionare en este capítulo.
A.- El Tema: "La leyenda del rey Abgaro”. Iconos descriptivos de la leyenda.
Como dije al hablar de los textos relativos a la leyenda de la llamada "Imagen de Edesa”, la 
primera versión de la leyenda únicamente menciona la supuesta correspondencia entre 
Jesús y el rey. Son las versiones de la narración posteriores al siglo IV d. C. las que hablan 
del retrato, pero los párrafos que mencionan la Imagen tienen toda la apariencia de ser un 
“injerto” dentro del texto primitivo. Tal añadido podría ser consecuencia de la llegada de la 
Síndone a la ciudad de Edesa, y respondería a la necesidad de dar una explicación a un 
objeto —una sábana con una imagen— que no está citada en el Nuevo testamento.
 Éste es un fenómeno que se da de forma habitual en los copistas literarios, pero no es en absoluto 103
ajeno al mundo de las artes plásticas.
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La parte añadida a la leyenda inicial afirma que la huella de Jesús tenía como soporte un 
lienzo usado bien por el pintor para consignar los rasgos del Maestro, o bien por el propio 
Jesús —a modo de toalla— para secarse la cara. Esta última versión es la que favorece el 
uso del término árabe mandil (helenizado en “mandylión”) cuya acepción más frecuente es 
la de “toalla”. Consecuentemente, aquellos artistas que quieren "contar la historia” 
ajustándose a los pormenores del relato, dibujan en las manos del rey Abgaro, del 
mensajero o de Jesús, una sencilla tela blanca con el rostro del Maestro en la parte central.
Antes de abordar el primer tipo Mandylión, hay que mencionar muchas de las obras 
pictóricas que se limitan a narrar la leyenda. Son cronológicamente muy posteriores a las 
demás y realmente no pertenecen propiamente al tipo iconográfico “Mandylión”, más bien 
son obras que podríamos denominar como descriptivas de "La leyenda del rey Abgaro”.
Lo que quisiera consignar como significativo es que, cuando el artista se ajusta a la leyenda, 
la tela de Edesa aparece como un lienzo blanco sin adornos. En realidad así tendrían que 
ser todas las representaciones del Mandylión y, sin embargo, la representación del lienzo 
como una tela sencilla, no es la regla general sino la excepción: En la inmensa mayoría de 
los casos, la tela edesena aparece de acuerdo con los tres tipos siguientes.
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54.- De izquierda a derecha: A.- Icono representando la entrega al rey Abgaro de la imagen traída 
por su mensajero. (Monasterio de Santa Catalina del monte Sinaí, 944 d. C.). B.- Manuscrito 382 del 
Museo de Historia de Moscú (1063 d. C.) con la misma escena. C.- icono de Kirill Ulanov (1694 
d.C.) que representa a Jesús secándose el rostro sobre el lienzo y dejando grabada su imagen.
55.- Izquierda: Retablo Sta Clara, “La curación del rey Abgaro", (1414-1415), Lluís Borrassà, (Vic, 
Museo Episcopal). Derecha: leyenda de Abgaro, Ballerini (1940) Iglesia de S. Judas Tadeo. Roma.
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B.- Primer tipo: “La Imagen parcialmente velada”. 
La ocultación reverente de la divinidad.
El primer tipo propiamente dicho de la Imagen de Edesa, describe el soporte textil de la 
imagen con unos detalles muy concretos. El rostro de Jesús aparece centrado en un lienzo 
que no es totalmente blanco. Tiene unas cuantas líneas verticales en los laterales —
generalmente de color azul o rojo— y tiene flecos en los extremos más cortos del rectángulo 
de tela.
Una observación superficial de este tipo nos llevaría a pensar que el artista está reflejando, 
sencillamente, que el rostro estaba “impreso" sobre una toalla. A primera vista no sería algo 
descartable pues, en fin de cuentas, eso es lo que dice una de las versiones de la 
leyenda.  El problema es que esta descripción pictórica del lienzo, como si se tratara 104
solamente de una toalla, —que por grande que sea no deja de ser un lienzo relativamente 
pequeño— casa poco con los textos que describen la tela como “tetradiplon”. Si el lienzo 
que se exhibía en la ciudad mesopotámica estaba “doblado en cuatro” (o en “cuatro por 
dos”), la tela entera podría ser ocho veces más grande que la parte visible.
Mi hipótesis para este primer tipo, permite compatibilizar las dos posibilidades: El Mandylión 
se representa en estos ejemplares como una tela con características idénticas a los “mantos 
de oración” que usan los judíos desde la destrucción del templo de Jerusalén. Pero, en el 
centro del lienzo blanco con líneas verticales de color, parece existir una ventana circular por 
la que “se asoma” el rostro de Jesús sobre un fondo que no es totalmente blanco, sino que 
tiende hacia el dorado (o mejor, ocre 
claro).
Mi idea es que el lienzo de Edesa —en 
realidad la Síndone— se expuso en los 
primeros siglos —por supuesto en 
ocasiones excepcionales y por tiempo 
breve— siempre “doblado en cuatro” pero, 
también, cubierto con un velo mucho más 
pequeño que la tela original (colocada 
abajo, doblada), en el que se había 
practicado un orificio circular para que 
fuera visible, exclusivamente, el rostro. 
Esto no es algo absurdo: recubrir 
parcialmente el lienzo eliminaba la 
posibilidad de identificarlo con una 
mortaja, un objeto “impuro e inaceptable” desde el punto de vista cultural judío y, por otra 
parte, se le daba el tratamiento propio de un objeto sagrado.
Considero lógico y coherente que, en los primeros tiempos del cristianismo, se ocultara 
reverentemente la “Imagen de Dios” —como se hacía entre los judíos con todo lo sagrado— 
bajo un manto de oración o Talit. 
El manto de oración judío, que representa el velo que cubría el tabernáculo del templo, tiene 
una simbología religiosa profunda y polifacética: Por una parte representa la presencia y la 
 Y, por otra parte, la morfología de la “toalla” no hace sino ajustarse a las prescripciones religiosas 104
que se establecen en el Antiguo Testamento para los lienzos —incluida la necesidad de colocar 
flecos en los extremos—.
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56.- Reconstrucción de la forma de doblado —
tetradiplon— que podría tener la Síndone, en mi 
opinión, bajo el manto que la cubría. 
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57.- “El Santo Mandylión” Iglesia de Panagia tou Araku, Lagoudera, Chipre 1192 d. C.
58.- Mandylión. Venecia. Biblioteca Nacional Marciana.  
Ms Marc. Gr. Z 402, “La Cronaca di Michele Glycas”. f. 208. 
1289 d. C.
59.- Mandylión contemporáneo. 
Una variante del mismo tipo.
60.- Mandylión (Iglesia Panagia Phorbiotissa. Asinou, Chipre) siglo XIV.
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gloria de Dios y también permite que —ante la 
dicha presencia— el fiel mismo se cubra:105
Desde hace muchos siglos, en la comunidad 
judía ortodoxa, la oración se debe hacer 
cubierto, y las oraciones más solemnes exigen 
un manto con el que cubrirse. 
Los judíos más ortodoxos incluso colocan 
debajo de sus ropas un manto de oración 
(el Talit Katan) que tiene en su parte 
central un agujero para sacar la cabeza. 
Es una forma gráfica de decir que su 
cuerpo está consagrado a Dios y a Él 
pertenece de forma privativa. Con esta 
curiosa prenda, que viene siendo utilizada 
desde el siglo XII, la única parte del cuerpo que permanecería descubierta ante la 
presencia de Dios sería la cabeza, pero ésta también debe cubrirse con algún tipo de 
sombrero. —Y aún debajo del sombrero debe mantenerse una especie de solideo 
llamado Kipá, del que no pueden desprenderse en ningún momento—.
En definitiva, para los hebreos, lo sagrado debe ocultarse o cubrirse. Así ocurre, por 
ejemplo, con el nombre de Dios, el atributo más “personal” de la divinidad. No puede ser 
escrito más que por el Tetragramaton (las cuatro consonantes, «YHVH» o «JHWH») y en 
ningún caso puede pronunciarlo en voz alta quien lea las escrituras.  Esto es así para 106
subrayar la sacralidad del Nombre de Dios. 
Como dice Belting: “el rollo de la Torá es venerado entre los judíos como una imagen de 
culto” y recibe el tratamiento que se debe al mismo Dios.107
 La idea de cubrir el cuerpo está, lógicamente, relacionada con el pudor —que no deja de tener un 105
origen religioso—. Las partes del cuerpo que están consagradas a Dios, no deben ser expuestas: 
Todo lo que es privativo de la divinidad debe permanecer oculto a los demás.
 En hebreo antiguo הוהי —de pronunciación desconocida— es la expresión que Dios utiliza, en el 106
Antiguo Testamento, para referirse a sí mismo. Su significado, presumiblemente, es una descripción 
de su propia naturaleza. 
Se transcribe por «YHVH» o «JHWH» —que debería pronunciarse supuestamente como Yahweh, 
Yahvé, Yah y Yavé—, pero el pueblo judío consideró una falta de respeto o incluso un pecado 
pronunciarlo, así que se acostumbró a leer siempre Adonai como reemplazo del Tetragramaton. 
 BELTING, Hans.,2009, p.16107
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61.- El Talit grande debe cubrir prácticamente todo el cuerpo y el Talit pequeño o Talit Katan es la 
primera prenda que un hombre ha de colocar sobre sí.
62.- Judíos ortodoxos actuales, en una 
sinagoga de Jerusalén, cubriendo sus 
cuerpos con las dos modalidades de Talit
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“El Yahvé invisible sólo se hallaba presente en la palabra escrita de la Revelación, que 
veneraba en el rollo de la Torá como un símbolo y su legado. (…) En este caso, el 
icono de Dios lo constituyen las Sagradas Escrituras, y su lugar de culto, el 
tabernáculo de la Torá”.108
Si los cristianos primeros creían que la Imagen había sido producida milagrosamente y que 
aquella imagen reproducía la huella del cuerpo del Dios encarnado, al colocar un manto 
encima de la tela original de Edesa, no harían sino subrayar su carácter de objeto sagrado, 
como se hacía en el tabernáculo con la Torá. La Imagen sería considerada una “expresión 
material” de Dios, superior o igual a su nombre y su palabra escrita, y por ello, debería ser 
igualmente inaccesible a los comunes mortales.109
¿Por qué nos ha de extrañar entonces que la imagen de “la Palabra de Dios hecha carne” 
fuera cubierta por los judeo-cristianos, igualmente, con un Talít? 
C.- Segundo tipo: El Mandylión cubierto con un manto dorado. 
La dignidad propia del “Rey de reyes”.
El tercero de los tipos de la Imagen de Edesa es el más sorprendente, pues se aleja 
considerablemente de la descripción derivada de la leyenda de Abgaro. Como en el tipo 
anterior, vemos en el centro de éste una ventana circular por la que se asoma el rostro de 
Jesús, pero ahora, nos encontramos —a modo de marco— un lienzo blanco con flecos, sino 
una superficie adornada con un dibujo romboidal seriado: Un tipo de adorno tan peculiar que 
es difícil pensar que sea una simple ocurrencia de algún copista.
Tengo, al menos, dos razones para pensar que representa una rica tela dorada, o bien 
bordada, o bien tejida en relieve:
1ª.- Este tipo de tejido, con un dibujo de motivos romboidales, se consideraba el tejido “de 
lujo” desde tiempos muy remotos:   Podemos verlo representado de forma idéntica, 110
por ejemplo, en las esculturas de los reyes de la zona mesopotámica. Se cincelaba con 
detalle en sus estatuas porque tales vestimentas permitían conocer el alto estatus del 
personaje.
 BELTING, Hans, 2009, p. 63.108
 El paralelismo es más que evidente, pues la Imagen, como sabemos, se consideraba una prueba 109
indiscutible de la Encarnación, que no era sino la materialización de “la Palabra”.
 Posiblemente por la mayor dificultad en la realización del tejido, que encarecía su precio.110
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63.- Izquierda y centro: La Torá se cubre con un Talit —que hace la función del tabernáculo y se usa 
a modo de palio cuando la Escritura es trasladada. Se le da el mismo tratamiento que a DIos.  
De hecho recibe el mismo tratamiento que los católicos dan a la Eucaristía (foto de la derecha).
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Evidentemente, en las esculturas no vemos el 
dorado del vestido, pero podemos deducirlo 
conociendo las preferencias culturales de los 
pueblos que se hallaban en el entorno de Persia.
2ª.- Consta con certeza que, por lo menos en un 
momento determinado de su historia, el 
Mandylión tuvo un relicario dorado, a modo de 
marco.
Así lo dice, de forma prácticamente literal el 
Sinassario de Constantinopla, cuando, al narrar 
la llegada de la Imagen de Edesa a la capital, 
afirma que el Lienzo Aqueiropoietos fue 
entregado: “doblado, con una maderita y en un 
marco de oro, al estilo persa”. El autor del 
Sinassario en prosa al que nos referimos fue el 
monje, historiador y teólogo Simeón Logoteta (S. 
X), por lo que su testimonio es de suma 
importancia al tratarse de alguien que vivió 
contemporáneamente a los hechos.  111
> ¿Un manto dorado superpuesto al velo blanco?
Me gustaría subrayar con relación a este tipo segundo 
que representar la imagen Aquiropita con tal marco 
dorado no tiene sentido a priori, ni puede ser un 
capricho de algunos artistas: Suponía un salto 
iconográfico notable que rompía la tradición, 
desvirtuando completamente la narración que 
justificaba la existencia de la Imagen.
Según mi hipótesis, perdido el significado que le 
daban los judíos al velo blanco,  los custodios de la 112
Imagen debieron considerar insuficiente cubrirla 
solamente con un velo y le 
colocaron, encima del velo blanco, 
un manto regio.  Así podemos 113
deducir lo de algunas de las 
muestras de este tipo en las que, 
por debajo del manto dorado, 
asoma, inequívocamente, parte del 
 El Sinassario es una especie de santoral, un elenco de festividades que proporciona notas 111
históricas sobre la fiesta religiosa del día. La ficha que corresponde al 16 de agosto describe la 
festividad de la “Traslación de la Imagen de Edesa hasta Constantinopla”.
 Posiblemente porque, en Mesopotamia, las comunidades judeocristianas habían dejado de ser 112
mayoritarias.
 Esta forma de pensar y de actuar se corresponde perfectamente con la mentalidad oriental.113
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65.- Mandylión, Serbia siglo XII. Aunque no se aprecia 
bien en esta reproducción, en los lados verticales de la 
cubierta se ven los flecos existentes en el tipo anterior.
64.- Estatua mesopotámica de un rey 
parto, S. II d. C.  
El color dorado lo hemos añadido 
nosotros para resaltar que el traje 
parece hecho de una tela idéntica al 
marco dorado del Mandylión.
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velo blanco y sus flecos.114
La colocación de la tela regia cubriendo la mayor parte de la superficie del Mandylión, tenía 
necesariamente que originar un cambio iconográfico, dando lugar a los iconos con un marco 
dorado, primorosamente decorado.
Si el trozo de tela visible en torno al rostro, se interpretó inmediatamente en las copias como 
un nimbo de luz —y ya desde los más antiguos iconos se pintaba en torno a la cabeza la 
aureola ocre-dorada—, a partir de este tipo, empieza a dorarse toda la superficie del icono. 
Una novedad ésta que —necesariamente— tenía que tener una razón concreta, porque 
carece de lógica artística colocar un nimbo dorado sobre un fondo dorado. Mi explicación 
creo que es la más sencilla.  115
Soy muy consciente de que los actuales pintores de iconos le dan un significado simbólico al 
fondo dorado, pero no es algo que nos extrañe: Sobre la pintura de iconos se puede leer 
todo tipo de teorías simbólico-teológicas para explicar características y detalles, 
aparentemente inexplicables. Desafortunadamente, junto a verdaderos hallazgos y “claves” 
luminosas, nos encontramos con teorías que surgen por el mismo mecanismo por el que se 
originan las leyendas: la necesidad de acudir a hipótesis más o menos fantasiosas en 
ausencia de una explicación sencilla de la que se carece.
Quienes estamos acostumbrados a la interpretación de documentos tenemos muy asimilado 
que la primera interpretación que hay que buscar siempre es la más sencilla: Antes de 
lanzar una interpretación supra-literal habrá que ver si lo que leemos tiene una sencilla 
explicación literal.
 Este añadido tiene una enorme coherencia con la visión teológica del momento, que sostiene el 114
triple carácter de Jesús: hombre, Dios, y rey. La Sábana sería el signo inequívoco de la encarnación 
humana, el velo su carácter divino, y el carácter real quedaría ahora explicitado con el manto regio. 
Eso mismo significan en los textos evangélicos la mirra, el incienso y el oro de los magos.
 Cuando se trata de pinturas murales, es difícil encontrar aureolas pintadas en oro, más bien se 115
pintan de color ocre, y parece lógico pensar que la causa es la dificultad técnica para hacerlo. Sin 
embargo tratándose de iconos realizados sobre tabla se utilizó el oro para el halo luminoso desde el 
principio. Lo mismo ocurre con el manto dorado; en las pinturas murales no suele dorarse todo el 
fondo —a veces sólo se pinta de ocre el bordado de la tela— pero es muy frecuente en los iconos 
sobre tabla, puesto que técnicamente es mucho más fácil.
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66.- Mandyliones. Izquierda: Spas Nereditsa (fines del siglo XII) Derecha: Biblioteca Apostólica 
Vaticana, Cod. Ross. Gr. 251 f. 12v Procedente de Constantinopla, siglo XI-XII. Obsérvese que, 
aunque no estén colocados en los mismos lados, en ambos casos sobresalen los flecos blancos 
por debajo de la tela de rombos. 
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Igualmente, en el campo artístico, antes de buscar una interpretación simbólica para todos 
los rasgos inexplicables habrá que ver si el copista, —que por definición se tiene que limitar 
a “escribir” el icono— no habrá hecho sino cubrir su principal objetivo, que es ceñirse lo más 
posible al modelo.
Eso, no es óbice para que, con el paso del tiempo, los artífices de los iconos hayan 
elaborado explicaciones simbólicas que les ayuden a memorizar y fijar los rasgos que deben 
copiar con exactitud reverencial. Es normal que existan tales reglas porque son útiles. Se 
puede acudir a ellas como quien acude a una 
regla mnemotécnica, pero nunca se puede 
asegurar que sean la causa real por la que se 
pintó.
También es perfectamente normal que el 
repetido fondo dorado se reprodujera, no 
solamente en las copias del Mandylión, sino 
también —por extensión— en otras imágenes de 
Cristo, y no hace falta acudir a ningún tipo de 
explicación complicada para entenderlo. Un 
e j e m p l o l o t e n e m o s e n u n a i m a g e n 
archiconocida: la del Cristo que aparece en el 
centro de la maravillosa Déesis de la basílica de 
Santa Sofía de Constantinopla. Ningún autor 
menciona que el fondo dorado sobre el que se 
dibujan las tres figuras tiene una especie de 
almohadillado romboidal formado por las teselas 
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67.- Mandylión de la Iglesia de la Anunciación del Monasterio de Gradaç, en Servia. S XIV. Aquí, por 
debajo del manto dorado se aprecia una buena parte del velo con las líneas verticales y los flecos. 
También es notable que aquí —como en otras copias— no se ha pintado de ocre toda la zona del 
manto dorado, precisamente para que pueda verse el bordado de la tela.
68.- Izquierda: Mosaico de la 
Déesis (súplica), situado en las 
galerías superiores de Santa 
Sofia de Constantinopla, 
probablemente data de 1261, 
ya que se encargó para marcar 
el final de 57 años de unión con 
la Iglesia Católica y el retorno a 
la fe ortodoxa.  
Arriba: detalle en el que se 
puede apreciar mejor el relieve 
del fondo dorado.
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del mosaico.
Parece evidente la vinculación de esta filigrana con el manto regio con el que el Mandylión 
llegó a esa misma Basílica el 16 de agosto del año 944 d. C. y, sin embargo, no he visto que 
nadie lo haya relacionado nunca.
No me parece casual en absoluto: Las otras escenas de los mosaicos de la misma iglesia —
con fondo dorado— no tienen ese sutil dibujo, lo que nos da pie a pensar que, en el caso del 
famosísimo Pantocrátor, el artista ha actuado con intencionalidad. No tendría sentido 
realizar semejante filigrana si fuera indiferente su realización.116
D.- Tercer tipo: La tela sobre una tabla dorada. 
La evolución hacia “la Santa Faz”.
He venido manteniendo desde el principio de este capítulo, que los tipos anteriores del 
Mandylión son un reflejo pictórico de un original que cambió su forma de ser expuesto 
originando modificaciones iconográficas. 
Los copistas no habrían hecho más que recoger las características que dicho original tenía 
en cada momento, tratando de reflejarlas con la mayor exactitud posible. Esto explicaría la 
relativa uniformidad de las imágenes del Mandylión representadas en las paredes de los 
templos. Sin embargo —en torno al siglo XII— se produce una ruptura radical con la 
aparición de un tipo inédito: el icono del Mandylión sobre tabla. ¿Existe alguna explicación 
para un cambio tan drástico? Creo que si.
Ahora bien, para aceptar plenamente la identificación que proponemos entre el lienzo 
llegado de Edesa y la tela expuesta en la iglesia imperial de las Blanquernas, es 
imprescindible superar el escollo que nos plantean dos textos de la época. La solución a 
dicho “problema” es determinante para explicar el tipo tercero de Mandylión:
• En 1201, Nicolás Mesarites, custodio de la capilla de Pharos, pronunció un memorable 
discurso en el que enumeró la mayor parte de las reliquias que se guardaban en dicha 
capilla  mencionando específicamente por un lado el Mandylión y el Keramión,  —117 118
que supuestamente contenían la misma imagen milagrosa de Jesús— y por otro los 
lienzos funerarios de Cristo, de los que no se dijo nunca que tuvieran ningún tipo de 
imagen.
• La presencia del Mandylión en la capilla de Pharos parece confirmada plenamente por el 
relato de Robert de Clarí,  pero el problema es que Clarí es quien nos habla, de las 119
ostensiones que tenían lugar, contemporáneamente, en la iglesia de las Blanquernas. 
¿Dónde estaba entonces la Síndone, en la capilla de Pharos, o en la de las 
Blanquernas?¿Serían acaso dos telas diferentes?
 Incluso el hecho de que esta obra se encargara para celebrar el fin de la unión con Roma y la 116
vuelta a la fe Ortodoxa, explicaría que el artista haya querido reflejar expresamente en la misma un 
elemento de la iconografía bizantina claramente autóctono: el dibujo romboidal del manto dorado 
que cubría el Mandylión.
 MESARITES, Nikolaos 1907.; DUBARLE M.A., 1999, p. 38  y 40-41. Texto completo traducido al 117
Francés en DURAND, J. et al. 2001, p. 29-30.
 Del Keramión, habla Constantino VII Porfirogeneta en su “Narratio”. Según la tradición, se trataría 118
de una pieza de cerámica, una especie de teja, a la que se habría transferido milagrosamente el 
rostro de la Imagen de Edesa, con la que había estado en contacto. Fue llevada a Constantinopla 
el año 966 d. C. por Nicéforos desde Hierápolis. 
 ROBERT de CLARY. 1924, p. 81-82 y 90 citado por DURAND J, et al. 2001, p. 70-71.119
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Parece ésta una dificultad insuperable para la hipótesis que mantenemos, pero podemos 
encontrar una explicación si nos fijamos en los detalles: en realidad, lo que dicho autor 
afirma que vio expuesto en cada capilla no es lo mismo. 
Menciona Clarí, al describir la capilla de Pharos…“había dos cofres o contenedores de 
oro colgados en medio de la capilla con dos cadenas gruesas de plata. Uno de ellos 
contenía la teja (el Keramión) y el otro una toalla en la que Nuestro Señor envolvió su 
rostro y allí quedó impreso”.  120
En ningún momento afirma que en dicha capilla se expusiera el Mandylión sino que estaba 
colgado el contenedor que supuestamente lo contenía, lo que no es necesariamente lo 
mismo. Hay una gran diferencia con lo que dice que ocurría en la iglesia de las Blanquernas, 
pues lo que allí se exponía no era caja alguna sino un lienzo con una imagen. Lo recuerdo: 
“cada viernes se enderezaba toda recta de manera que se pudiera ver bien la figura de 
nuestro Señor”.
En el “I Congreso internacional sobre la Sábana Santa celebrado en España” que tuvo lugar 
en Valencia el año 2012, el ponente César Barta sugirió la posibilidad de que en la iglesia de 
Pharos se guardará sólo el relicario del Mandylión, vacío, habiéndose pasado su contenido 
de la antigua iglesia imperial (Santa María de Pharos) a la nueva iglesia imperial (Santa 
María de las Blanquernas).  Evidentemente no lo podemos saber con seguridad pero, al 121
hacer un seguimiento de lo que ocurrió con las reliquias de ambas iglesias, la teoría parece 
asentarse en los hechos. Repasemos algunos de éstos para ver si podemos extraer algunas 
consecuencias:
1º.- En realidad el relicario persa con el que había llegado a Constantinopla la tela de Edesa 
no era un contenedor para guardarla sino un expositor, así que debió sustituirse pronto 
por un relicario al estilo bizantino: es decir, una caja cerrada que no dejara ver su 
contenido. Esto se corresponde perfectamente con el modo de pensar de los bizantinos 
que tenían un cierto pudor a enseñar las cosas santas, y sabemos que los emperadores 
reservaban la visión de sus “tesoros” a los invitados ilustres y a las ocasiones realmente 
extraordinarias.  Desconocemos en qué momento se produjo el cambio del relicario, 122
pero es seguro que ocurrió, pues hemos visto que, en los albores del siglo XIII, el relicario 
de la iglesia de Pharos era cerrado y no dejaba ver su contenido.
 Literalmente dice: “Il y avait deux riches vases d’or qui pendaient au milieu de la chapelle à deux 120
grosses chaînes d’argent. L’un d’eux contenait une tuile et l’autre un serviette (touaile). Notre-
Seigneur en enveloppa son visage, si bien que celui-ci s’y imprima”. 
 BARTA, César, 2012.121
 Así ocurrió en varios casos de los que nos ha llegado documentación, por ejemplo, cuando la 122
delegación búlgara visitó Constantinopla el año 1150 d. C. para concertar una bod.
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68.- Los relicarios bizantinos eran contenedores preciosos, pero herméticos y 
tenían imágenes que representaban lo que contenían.
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2º.- La tela que se exhibía en Santa María de las Blanquernas, con “la imagen de Nuestro 
Señor” era conocida públicamente como el lienzo que envolvió el cuerpo de Jesús en el 
sepulcro. Un lienzo de características similares a las de la Sábana Santa.  123
¿De dónde había salido esta reliquia, que algunos autores definen como la más preciosa 
de Constantinopla?¿Cómo es posible que la llegada de la imagen de Edesa supusiera 
una fiesta tan grande en Bizancio, y no conservemos ningún documento que haga 
mención a la llegada de la supuesta mortaja de Cristo, especialmente si tenía una imagen 
completa de su cuerpo? Si aceptamos que esa tela era la misma que había llegado dos 
siglos y medio antes a la ciudad imperial,  podemos asegurar que —al menos en 1203124
— se había prescindido ya de velos y mantos, y se mostraba el lienzo íntegramente.
3.- Pocos años después de las menciones realizadas por Mesarites y Clari, tanto la reliquia 
de las Blanquernas como el supuesto Mandylión de Pharos salieron de Constantinopla 
rumbo a occidente y podemos seguir la pista documental de ambos. Son, claramente, 
dos trayectorias diferentes.
4.- No nos cabe ninguna duda de que la tela expuesta en la iglesia de las Blanquernas es la 
misma que, en 1205, Teodoro Ángel Comneno reclama al papa Inocencio III. La carta en 
la que se hace tal reclamación, que forma parte del Chartularium Culisanensis, especifica 
claramente que el lienzo había sido robado por los franceses, y se encontraba en Atenas.
Pero, en cualquier caso, lo que nos interesa destacar ahora es que de este lienzo no se 
dice que tuviera relicario alguno; es más, se conserva en el castillo de Ray-sur-Saone la 
arqueta con la que se trasladó desde Atenas a Francia, y no es un relicario bizantino, sino 
gótico.
5.- La trayectoria de la reliquia de 
Pharos es completamente distinta. 
Hay que saber que esta capilla no 
fue asaltada por los cruzados, sino 
que fue el emperador Balduino II 
d e C o n s t a n t i n o p l a , ú l t i m o 
emperador lat ino, quien por 
motivos económicos, vendió a San 
Luis rey de Francia parte de su rico 
relicario entre 1239 y 1242. Entre 
las reliquias que San Luis adquirió 
y colocó en la Sainte Chapelle de 
París, figura indudablemente el 
Mandylión; o algo que así se 
denomina.
Para conocer los datos existentes 
sobre este impresionante relicario 
del rey-santo nos basta con acudir al trabajo realizado por el conservador del Museo del 
Louvre y sus colaboradores, quien publicó un libro monográfico sobre el tesoro de la 
Sainte Chapelle.   125
 Como ya he argumentado, es difícil imaginarse cualquier alternativa diferente a que aquel lienzo 123
fuera la propia Síndone.
 Y esto es perfectamente lícito, puesto que tenemos muchas referencias que nos dicen que la 124
imagen de Edesa era realmente del cuerpo completo de Jesús.
 DURAND, J. et al., 2001125
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70.- La Sainte Chapelle de París. Sobre el baldaquino 
colocó San Luis una gran caja con reliquias, 
procedente de Constantinopla.
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En este libro se recogen los inventarios de las 
reliquias e incluso grabados de la Grande Châsse 
que guardaba en su interior todas las reliquias. 
Los dibujos son verdaderamente explícitos y nos 
muestran con exactitud cómo y qué era el 
supuesto Mandylión.
Sabemos que llegó inicialmente a París bajo la 
denominación de “Sanctum toellam, tabulae 
insertum”,  aunque luego se inventarió como 126
“Verónica”.
Pero en el inventario de 1740 se describe como: 
“Relicario que mide 22 pulgadas de largo por 15 
de ancho (56 x 38 cm). La caja está cubierta de 
láminas de plata dorada y guarnecida de piedras 
preciosas. (En el interior) el fondo está recubierto 
de láminas de oro en todo el contorno y en el 
medio está la reproducción de la Santa Faz de 
Nuestro Señor”.127
Por fin, en el inventario de 1793, se añade un 
detalle importante: que la caja que contenía un 
retrato tenía tapa deslizante; algo típico de los 
relicarios bizantinos.
 “Santa Toalla inserta en una tabla”.126
 Literalmente: “Reliquaire mesurant 22 pouces de long sur 15 de large (56 cm x 38 cm). La boette 127
est couverte de lames d’argent doré et garnie de quelques pierres précieuses. (Dedans) le fond est 
revêtu de lames d’or dans tout le contour et dans le milieu est la reproduction de la Sainte Face de 
Notre Seigneur”. DURAND, J. et al. 2001  Inventario de las reliquias de 1740.
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71.- El contenido del relicario de la 
Sainte Chapelle se analiza 
exhaustivamente en el libro de Durand et 
al., “Le trésor de la Sainte-Chapelle”.
72.- Dos de los grabados del S. XVIII que 
representan la Grande Châsse de las reliquias. Las 
flechas rojas señalan la caja-relicario que se 
denomina “Reproducción del Santo Rostro” o 
“Verónica”.
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A partir de estos datos me permito realizar algunas consideraciones:
> Parecen muy significativas las medidas que se atribuyen al contenedor: se corresponden 
tan perfectamente con la tercera parte de la anchura supuesta del Mandylión, que es 
obligado pensar que tal caja pudo hacerse para guardar un lienzo de tamaño semejante a 
la Síndone.
Veamos: Las medidas de la Síndone-“tetradiplon” debieran corresponderse con las de 
la octava parte del lienzo. Si la Sábana completa mide 442 cm. de largo por 112 cm de 
ancho, la octava parte serían 55,3 x 112 cm. Si, posteriormente, replegamos los dos 
tercios laterales para centrar el rostro en vertical tendríamos 1/24 parte, es decir, 55,3 
x 37,5 cm. Las medidas del contenedor dorado son perfectas para esta forma de 
doblado.
> En ningún sitio se menciona que, al llegar a París, tal contenedor tuviera un lienzo doblado 
en su interior, pero es verdaderamente significativa esa omisión: si hubiere existido tal 
lienzo nadie hubiera omitido el dato al hacer el inventario de las reliquias. 
> Dicho todo esto, me parece realmente defendible la afirmación de César Barta  de que lo 128
que llegó a la Sainte Chapelle era sólo el relicario vacío, y absolutamente pertinente  la 
observación suya que copio:
 En su ya citada ponencia del “I Congreso internacional sobre la Sábana Santa celebrado en 128
España”.
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73.- Arriba: Un plegado tetradiplon dejaría visible la octava parte de la Síndone —la zona que 
hemos coloreado en la ilustración—, pero si replegásemos hacia atrás los dos tercios laterales para 
centrar el rostro en vertical nos quedaría visible 1/24 parte, es decir, 55,3 x 37,5 cms. aprox.
74.- Arriba: Ese tipo de plegado lo tuvo la Síndone de Turín, y es común en algunas de sus 
copias como la de San Lucar de Barrameda —de tamaño casi idéntico a la original—. En 
ésta incluso se ve la marca que la luz ha dejado por estar expuesta esa zona. El relicario 
del Mandylión era de muy pocos centímetros más y le vendría perfecto.
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"La inmensa mayoría de las reliquias recibidas por San Luis fueron sacadas de sus 
relicarios bizantinos y recolocadas en nuevos relicarios góticos con tapa transparente, 
pero el relicario del Mandylión no fue sustituido por su correspondiente gótico, como 
sucedió con el resto. Quizá el relicario era en sí toda la reliquia, porque la Síndone con 
imagen —que había contenido— se había extraído y expuesto en Blanquernas”. 
> Todo parece indicar que, para los franceses, la caja con el icono en la tapa había pasado a 
considerarse la reliquia misma. En fin de cuentas las copias distribuidas por todo Oriente 
con el nombre de Mandylión en ese momento no eran ya sino iconos sobre tabla. Es decir, 
aparentemente, lo mismo.
Es llamativo comprobar que en 
nues t ro pa ís se p roduce un 
fenómeno prácticamente idéntico, —
que me hace pensar que no estoy 
desencaminado— con el llamado 
“Santo Rostro” de Jaén: Lo que se 
venera como tal es un relicario de 
oro que bien podría ser una réplica 
e x a c t a , o c a s i , d e l q u e s e 
conservaba en la iglesia de Pharos y, 
como aquel, tiene como tapa un 
icono bizantino de una “Santa Faz” 
rodeado de joyas. 
Lo más sorprendente, desde nuestro 
punto de vista, es que la tradición 
local jienense reitera que se trata de 
una de las partes del velo de la 
verónica (?!), siendo que no se trata 
de ninguna tela sino un icono de 
madera. 
Esto es exactamente lo que pienso que ocurrió en Constantinopla: Se suponía que el 
lienzo estaba dentro, pero no se mostraba ni se podía saber si realmente era así, así que 
la reliquia pasó a ser… un icono sobre tabla.
¿Cómo pudo influir esta “ocultación” del Mandylión en las representaciones del mismo, que 
—a partir del siglo XII— seguían haciéndose en diversas partes del imperio bizantino? 
Pienso que de dos maneras:
-   -251
75.- El Santo Rostro de Jaén nos permite hacernos 
una idea bastante aproximada de cómo era el 
contenedor del Mandylión. 
76.- Los Mandyliones existentes en las paredes de las  iglesias de Capadocia añaden unos 
extraños círculos sobre la tela blanca de los que aún no tengo explicación. Izquierda: Karanlik Kilise 
(Iglesia Oscura) Göreme, Turquía. siglo XI. Derecha: Iglesia de Sakli, Göreme, Turquia, siglo XII.
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1ª) Si el lienzo venido de Edesa no volvió nunca a exponerse en Constantinopla como tal, y 
cuando se expuso en Blanquernas no era identificable con el objeto que había sido 
anteriormente, los pintores de iconos no podrían ya acudir al original para copiarlo. 
Únicamente podían tomar como referencia las versiones anteriores del Mandylión pero —
como hemos visto— estas versiones anteriores no eran todas iguales así que, poco a poco, 
fueron confundiendo las características de cada tipo o interpretándolas de forma confusa. 
Esto explica la aparición de ejemplares híbridos —entre el segundo y el tercer tipo—, y otros 
en los que se mezclan los elementos o se realizan extrañas interpretaciones de los mismos. 
Tenemos algunos ejemplos en las ilustraciones de esta página.
2ª)  La aparición del tipo III: la Imagen sobre una tabla dorada.
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77.- Arriba Izquierda: Mandylión Monasterio 
Mirozhsky en Pskov. Rusia 1140, Aquí las franjas 
del velo se han colocado sobre el manto regio.  
Derecha: Mandylión de Jankowce (Polonia) 
1664. Las franjas se han interpretado en sentido 
horizontal, y el manto se ha convertido en 
adornos que se mezclan con ellas.
78.- Izquierda: Mandylión. Curiosa 
interpretación del lienzo a modo de cortina. La 
franja inferior se ha convertido en una cenefa y 
el dibujo de manto en un adorno floral. Creta. 
Siglo XVI,
79.- Dos ejemplos de Mandylión de fondo dorado sobre tabla. Izquierda: La Santa Faz de Laon (S. 
XII) de origen eslavo. Derecha: La Aquiropita de Novgorod, de la Galeria Tretiakov de Moscú, 
proviene de la catedral de la Dormición del Kremlin de Moscú (mediados del S. XII-inicio del XIII).
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Desde el momento en que se suprimió el manto regio que había acompañado a la Síndone 
hasta Constantinopla y se colocó la tela doblada (en 24 capas, 8 x 3) dentro del relicario 
dorado, la representación tradicional del Mandylión como una tela horizontal —mucho más 
ancha que alta— estaba abocada a desaparecer, al tiempo que el brocado del manto se 
fuera olvidando poco a poco.
Posteriormente, —si en la tapa deslizante, o en el interior del relicario, lo que existía era un 
“Santo Rostro” pintado sobre fondo dorado— lo normal es que la representación de la 
Imagen Aquiropita tendiera a ser idéntica a lo que se veía en la caja, por más que esto 
supusiera una ruptura radical con el tipo anterior.
Una primera consecuencia del nuevo tipo es que se reduce el uso mismo de la palabra 
Mandylión —que recordemos que hace referencia al lienzo— y que hasta ese momento se 
escribía sobre el icono mismo y empieza a preferirse la denominación Aquiropita,  que 129
remite, exclusivamente, al rostro milagroso o “Santo Rostro”; el elemento que pasó a ser el 
determinante.130
El problema es que, en los casos en los que se “diluye” totalmente el manto dorado —como 
ocurre en la Aquiropita de Novgorod—, desaparece visualmente también la tela soporte de 
la Imagen y el sentido del propio icono se oscurece… ¿Dónde queda entonces el lienzo-
toalla que explica el origen milagroso de la imagen? 
He encontrado una significativa imagen del Mandylión (principio de la pág. siguiente) que 
bien podríamos considerar un modelo híbrido, casi el "eslabón perdido”, entre el tipo tercero 
y el cuarto. 
 Recordemos que la expresión Imagen Aquiropita significa en griego, literalmente, Imagen "No 129
hecha por mano", o sea, milagrosa.
 Es realmente interesante la comparación entre los iconos de la Santa Faz de Laón y la imagen 130
Aquiropita de Novgorod. Son prácticamente contemporáneos y muy próximos desde el punto de 
vista iconográfico y, sin embargo, entre los dos hay una notable diferencia: el primero conserva aún 
la referencia al manto regio y a los flecos, —aunque se coloquen de forma vertical—.  El autor 
todavía mantiene las referencias clásicas de la Imagen de Edesa pero, en el segundo, ya se ha 
terminado de producir el cambio hacia el nuevo tipo.
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80.- Aquiropitas de distintos periodos. Todas con el fondo dorado y la tela colocada por encima. 
Conservan detalles de los tipos anteriores: líneas, flecos o incluso flores (recuerdo del manto regio). 
Izquierda:Aquiropita Museo Tretyakov de Moscú. Principios del siglo XIII. Centro:  Aquiropita de 
Rublev. Finales del siglo XIV. Derecha:  Aquiropita de Neruk Rostov. Principios del siglo XIV.
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En el fondo dorado se reproduce la malla 
romboidal del manto regio, pero también se 
pinta —por encima— la “toalla” con la imagen 
milagrosa.131
Más allá de dicho “eslabón perdido”, en los 
iconos posteriores, la tela se dibuja replegada 
o recogida por los laterales para que se ajuste 
a las proporciones de la tabla dorada 
vertical.  132
Los extraños plegamientos que se dibujan en 
el lienzo de algunos de estos iconos, nos 
hacen pensar, inevitablemente, en el tipo de 
plegado que debía tener el lienzo original al 
ser colocado dentro del relicario de la iglesia 
de Pharos.  133
Un detalle que, una vez más, nos 
demuestra la voluntad de los 
autores de los iconos de ajustarse 
lo más posible a la tela original, en 
este caso al último modo de 
plegado que tuvo antes de 
desaparecer de Constantinopla.
Tras el robo de la Síndone durante 
la cuarta cruzada, la tela original 
ya no pudo inspirar más tipos, así 
que los modelos a copiar fueron 
ya, definitivamente, las tablas en 
las que aparece pintado un lienzo 
inexistente. Sólo un recuerdo que 
vincula remotamente el icono a su 
supuesto origen.
> El icono del Mandylión en la pintura contemporánea: 
o bien el lienzo de Edesa o la Santa faz.
¿Cómo se representa hoy en día el tipo iconográfico de Mandylión entre los pintores de la 
iglesia ortodoxa? He comprobado que hay una clara dicotomía:
1.- Tratándose de iconos transportables (entiéndase, pintura sobre tabla).
• Si son de origen ruso o eslavo, —en los que el pelo de Jesús se divide en mechones 
dobles, simétricos a cada lado del cuello— suelen contener, normalmente, una 
 Éste en concreto con la insólita anomalía de que el lienzo —que tendría que ser blanco— se ha 131
pintado de azul.
 No nos parece algo casual. De hecho muchos copistas no entienden estos extraños pliegues y 132
terminan por dibujar dos nudos en los extremos, para dar una cierta lógica a la figura.
 En realidad existen dos maneras de representar la colocación del lienzo en estos iconos: o bien 133
con dos nudos en las esquinas superiores o bien con un extraño doble en la parte superior del 
lienzo y las esquinas inferiores vueltas hacia atrás. Esta última es la que parece que hace 
referencia al tipo de plegamiento que hemos visto en algunas copias de la Síndone.
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81.- Icono ruso contemporáneo, que refleja, 
tanto el marco dorado con el dibujo romboidal 
del manto dorado, como el lienzo plegado al 
estilo de la Santa Faz.
82.-Izquierda: Acheropita Novgorod Museum finales del S. 
XV o principios del XVI. Derecha: Acheropita, de Simón 
Ouchakov, S. XVII.
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE _________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
imagen del tipo cuarto: velo replegado por los laterales sobre fondo dorado y, dentro 
de éstos, sólo en unos pocos casos se sigue la variante que ha perpetuado la Santa 
Faz de Laón (Manto en 
vertical, con flecos).
• Sin embargo, entre los iconos 
de origen griego —en los que 
el pelo aparece recogido, al 
menos en uno de los lados— 
hemos encontrado algunos 
ejemplares que corresponden 
claramente al tipo segundo: 
manto regio superpuesto al 
velo con flecos, apareciendo 
éstos en los lados verticales.
2.- Por su parte, cuando vemos 
imágenes de l Mandy l i ón , 
pintadas sobre muro de iglesias 
ortodoxas —bien al fresco o con 
otros procedimientos pictóricos
— los que predominan son los demás tipos, siendo 
precisamente los menos frecuentes el tipo tercero y el 
cuarto.
> El reflejo en Occidente: la Imagen de Edesa se funde 
con la Verónica.
Para terminar, me parece necesario mencionar —al menos
—, que el tipo iconográfico del Mandylión arraigó también 
en occidente, pero con la denominación de “la Verónica”.
Una versión de la leyenda del rey Abgaro ya había sido 
traída a occidente por los cruzados —eso sí, deformada y 
adaptada a la mentalidad occidental— por lo que ya 
existían representaciones de “la Verónica” desde el siglo XI, 
pero en ningún caso reflejaban las características 
iconográficas de los primeros tipos del Mandylión sino que 
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83.- Iconos rusos actuales que responden al tipo cuarto con 
variantes: el manto dorado en vertical —al estilo del icono de Laon
— o la tela replegada sobre fondo dorado —con o sin flecos—.
84.- Son muy poco frecuentes los iconos —y siempre de 
estilo griego— según el tipo tercero.
85.- “Verónica” en la iglesia de 
Santa Magdalena en Rencio 
(Italia). Fresco de 1375. 
Escuela del Segundo Maestro 
di San Giovanni in Vila.
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entroncan directamente con el tipo III. 
Este proceso se potencia y acelera, con la toma de 
Constantinopla por los turcos en 1453 d. C. y la 
subsiguiente desaparición del imperio bizantino. Muchos 
pintores orientales llegaron a occidente y popularizaron 
—dentro del territorio católico— los tipos iconográficos 
realizados “al estilo griego”.
Siendo, como era, tan importante en la iconografía 
bizantina la figura del Mandylión, no nos puede extrañar 
que, especialmente a partir del siglo XV, proliferen en 
Europa los “santos rostros” y “santas faces”, y que 
asuman la apariencia que tenía en aquel momento la 
imagen Aquiropita.
Sin embargo en occidente se produce una novedad 
notable, pues —como en la versión de la leyenda de la 
Verónica se vinculaba la formación de la imagen a un 
episodio del Vía Crucis—, en las representaciones 
occidentales se introducen poco a poco los signos y las 
heridas de la pasión. Algo insólito en los iconos del 
Mandylión… Eso explica que, especialmente a partir del 
S. XVIII, aparezcan 
las huellas de la 
corona de espinas, 
gotas de sangre en 
el rostro, lágrimas y 
heridas.
La culminación de este 
proceso se producirá ya a 
finales del siglo XIX, con la proliferación de las supuestas 
“réplicas exactas” de la Verónica del Vaticano.134
Eran éstos, unos grabados que se empezaron a distribuir 
a los peregrinos que acudían a Roma con ocasión de la 
veneración pública de la supuesta reliquia que se 
custodia en una de las cuatro columnas de la cúpula de 
San Pedro del Vaticano.135
En estos grabados —con certificado de ser copia exacta
— se hace evidente que la tela sobre la que aparece el 
rostro conserva algunas de las características del cuarto 
tipo del Mandylión: el replegado de los laterales de la tela 
con los nudos superiores, los flecos de la parte inferior del 
lienzo e incluso un vago recuerdo de la línea que se suele 
 Aunque tienen muy poco que ver, dicho sea de paso, con el rostro original que pretenden copiar. 134
(véase fotos en el Anexo IV).
 Según nuestros datos, la Verónica Vaticana podría ser efectivamente, una copia del Mandylion del 135
tipo IV, pero tampoco es ésta la sede adecuada para profundizar sobre el tema.
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86.- Philippe de Champaigne, 
Velo de la Veronica, (anterior a 
1654). Con el paso del tiempo se 
incrementan los signos de la 
pasión en el Santo Rostro.
88.- Grabado con la réplica de la 
Verónica del Vaticano. Siglo XIX.
87.- Santa Faz. Finales del siglo XV. Museo de Bellas 
Artes de Valencia. Procedente del Convento de Santo 
Domingo. Una tabla de evidentísima influencia bizantina.
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dibujar junto a los flecos.
E.- Realización material de la hipótesis expuesta.
El desarrollo de una hipótesis diacrónica sobre el Mandylión de Edesa merecía, como 
derivación lógica, la realización material de un modelo a tamaño natural que confirmara, en 
la práctica, que nuestra idea era perfectamente posible.
No nos fue difícil conseguir una réplica digital de la Sïndone, dadas las cordiales relaciones 
personales que mantenemos con el Centro Internacional de Sindonología de Turín, aunque 
decidimos imprimir sobre el lienzo que nos iba a servir como base únicamente la parte de la 
Sábana que quedaría visible bajo las telas que habían de enmarcar el rostro.
Descartadas, por no reunir tales requisitos 
otras alternativas, aceptamos como altamente 
probable el modo de doblado “tetradiplon” 
que podríamos denominar también “en 
acordeón”,  conociendo además que era un 136
tipo de plegado usado desde la antigüedad 
para lienzos grandes como el que nos 
ocupaba.
E l r e s u l t a d o e s v e r d a d e r a m e n t e 
sorprendente, pues coloca el rostro en la 
superficie adecuada y casi perfectamente 
centrado.
El siguiente paso era la realización del velo 
que debía cubrir la práctica totalidad de la 
Sábana dejando únicamente visible la zona 
del rostro. Debía contar con franjas verticales 
y con flecos. Las franjas podían ser azules o 
rojas —que son los colores que más se 
reproducen en las copias del Mandylión— y 
optamos por que fueran de color azul.
 Denominación más descriptiva, pero que no pudo utilizarse hasta que se inventó el instrumento 136
musical.
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89.- Dos ejemplos de pinturas murales de templos ortodoxos actuales donde se representa la tela 
de Edesa. Aunque es frecuente encontrar ejemplares híbridos e interpretaciones extrañas, 
predominan de modo abrumador las que se corresponden al tipo segundo.
90.- El doblado 4 × 2 coloca el rostro del 
“Hombre de la Síndone” en el lugar y la 
posición adecuadas.
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En realidad, mirando las copias del Mandylión que se corresponden con ese tipo podemos 
apreciar que existe una gran variedad. Mi opinión personal es que muchas de estas copias 
están realizadas "de memoria”, cuando la Imagen estaba ya cubierta con el manto 
dorado.137
La reproducción de este último exigió inicialmente la búsqueda de una tela que pudiera tener 
un dibujo semejante al que habíamos visto en las antiguas copias del Mandylión: en hilo 
dorado. No lo conseguimos, así que nos propusimos reconstruir la tela regia cosiendo, sobre 
un tejido de color ocre amarillo claro, unos galones dorados y unas “flores”, también de hilo 
dorado, bordadas previamente.
El diseño del figurado brocado 
del tejido fue realizado ex profeso 
para el trabajo, y se inspiró en el 
dibujo de los tejidos regios que 
aparecen en las esculturas de 
Mesopotamia. Los motivos que 
aparecen dentro del enrejado 
romboidal son semejantes a unas 
flores de lis simplificadas. Fue un 
trabajo que requirió mucho 
t i e m p o y p a c i e n c i a , p e r o 
obtuvimos un resultado magnífico 
y muy similar al buscado.
El tamaño de la ventana circular 
en torno a la cabeza practicada, 
tanto en el velo con flecos como 
en el manto dorado, se realizó 
b a s á n d o s e — d e f o r m a 
a p r o x i m a d a — e n l a s 
reproducciones de los tipos dos y 
tres, antes mencionados.
Finalizamos nuestro prototipo 
sujetando el manto dorado sobre 
el velo blanco aunque, para que 
fueran visibles las dos telas 
superpuestas, —levantando el 
m a n t o — ú n i c a m e n t e l o 
sujetamos por el lado horizontal 
superior. 
 No nos ha parecido determinante el uso de un color u otro ya que hemos visto copias en las que 137
las franjas verticales aparecen de colores diversos. No obstante parece que en las más antiguas 
predominan las franjas de color rojo.
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91.- El velo que debía cubrir la mayor parte de la superficie 
de la Sábana recuerda mucho a un manto de oración judío 
con sus franjas y sus flecos.
92.- La parte más laboriosa del trabajo de reproducción del 
Mandylión fue, lógicamente, la realización artesanal del 
manto dorado que debía cubrir la tela original y el velo.
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CAPÍTULO 7.- CONCLUSIONES.
Esta sección pretendía encontrar posibles relaciones plásticas, formales, entre el rostro de 
Cristo en el arte, la Imagen de Edesa y la Síndone, más allá de las descripciones 
documentales que se han presentado en la parte segunda. Pienso que a partir de lo 
estudiado puedo hacer algunas consideraciones a modo de conclusiones:
Aunque en los primeros tiempos del cristianismo la iglesia se opuso a la concreción de un 
“retrato oficial” de Jesús, una vez establecido el cristianismo como religión oficial del imperio 
romano —en el siglo IV— era evidente su necesidad. El estudio de las imágenes 
paleocristianas, no nos permite concretar hasta qué punto eran conocidos unos rasgos 
concretos de Jesús. Parece que los únicos puntos en común de éstas imágenes sean el 
pelo largo y una barba poblada y larga: características demasiado inconcretas como para 
pensar que los artistas siguen una pauta definida. Además eran dos rasgos comunes a los 
habitantes de la Palestina Romana.
La aureola en torno a la cabeza de Cristo tiene sus precedentes en las imágenes de las 
divinidades paganas. No se aplica a Jesús hasta finales del siglo cuarto —posiblemente 
como una forma de indicar la divinidad de Jesús, al “estilo romano pagano”— pero hay un 
detalle que la singulariza: en las copias de la Imagen de Edesa el círculo rodea totalmente la 
cabeza. Entiendo que en estas copias se refleja algo que se había hecho con la tela original, 
cubrirla con un relicario textil que dejara ver solamente el rostro, a través de la ventana 
circular.138
En el siglo VI, se produce una drástica concreción de los rasgos físicos atribuidos a Jesús. 
Es entonces cuando aparece lo que se considera un verdadero retrato con unas 
características muy concretas y nada idealizadas (rostro extraño y asimetrico). Parece como 
si se quisiera afinar la imagen ideal hasta hacerla coincidente con el retrato real. Entiendo 
que hay motivos para considerar que esto es consecuencia de la popularidad que asume 
una imagen que se dice que existe en Oriente y que se consideraba “auténtica”.
Me parece plenamente aceptable la teoría según la cual la coexistencia entre el retrato del 
Jesús imberbe y del Jesús con barba —que se produce, por ejemplo, en Rávena— aunque 
parezca una duplicidad absurda, responde a una intencionalidad de distinguir los dos roles 
de Jesús, destacando que la Pasión y la glorificación del mismo ocurrió en un Dios 
encarnado en un ser humano concreto.
Desgraciadamente, las luchas iconoclastas hicieron desaparecer la mayor parte de los 
retratos de Cristo anteriores al siglo VIII, pero quedan algunos pocos ejemplares que nos 
permiten conocer indirectamente como seria el retrato convertido en prototipo.
Por otra parte, durante las luchas iconoclastas, diversas “autoridades” de la Iglesia indican 
que la “imagen sagrada” de Jesucristo —en el sentido que le da esta expresión Belting
— está en Edesa.
En las proximidades de la ciudad de Edesa, —donde se decía que existía ese retrato 
auténtico— se crean copias muy exactas. Las coincidencias morfológicas entre el relieve de 
Emesa, y la impronta del rostro de la Síndone me parecen fuera de toda duda.
 No entro en si esto se hizo, precisamente, para que la tela se viera con el nimbo de la divinidad o 138
no. A los efectos de este estudio es algo indiferente.
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Teniendo en cuenta no solamente las descripciones documentales sino también las 
características morfológicas de las copias del objeto "Mandylión de Edesa”, normalmente en 
pinturas murales, podemos decir que lo que veían los copistas no era solo una tela sino una 
tela dentro de un “relicario textil”, que fue cambiando a lo largo del tiempo. Por las medidas, 
proporciones y aspecto tanto del relicario textil como del retrato se pueden establecer 
vínculos entre dicho Mandylión y la Síndone.
La rapidez con la que se produjo la extensión del prototipo, nunca ha sido suficientemente 
explicada por los historiadores del arte. Una pista para su explicación la proporciona el 
documento hallado recientemente en el Monasterio de Santa Catalina en el Sinaí (N/Sin-50) 
y creo que todavía no ha sido valorado suficientemente por la comunidad académica. La 
misión que llevaron a cabo monjes que custodiaban el Mandylión —y su principal copia—, 
fortalece la hipótesis de que fuera aquel el arquetipo.
Por otra parte, en muchas de las imágenes de Cristo de los primeros siglos se encuentra  tal 
cantidad de rasgos y detalles coincidentes con la Síndone, que se hace plausible la 
identificación entre ésta y el Mandylión: No sólo encontramos unos rasgos que parecen una 
interpretación “literal” o “descriptiva” de la Síndone, sino que incluso se encuentran detalles 
exclusivos de la tela que hoy está en Turín, como el cuadrado abierto del entrecejo o la 
arruga doble del cuello, plenamente coincidente con las monedas del Siglo VII.
Los estudios de Soons y Schumacher han puesto de relieve que en las copias del Mandylión 
y en muchas de las primeras imágenes del Pantocrátor, el centro de la circunferencia que 
forma la aureola en torno a la cabeza coincide con el lagrimal del ojo derecho. Una 
coincidencia tan extendida hace pensar en el uso de un patrón muy concreto. Según estos 
autores ocurre lo mismo si trazamos un halo en torno a la cabeza del hombre de la Síndone, 
que no está perfectamente centrada en la tela.
Considero que la pluralidad de variantes que encontramos en los tipos iconográficos de la 
Imagen de Edesa, responden a la pluralidad de relicarios que el lienzo ha tenido. He 
desarrollado una hipótesis díacrónica que permite explicar estos cambios. He realizado una 
maqueta tamaño natural para explicarlos, como se explica en el capítulo sexto.
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SECCIÓN II: El “descubrimiento” de la Síndone en Bizancio.
CAPÍTULO 1.- LA SÍNDONE EN CONSTANTINOPLA. 
PLANTEAMIENTO GENERAL.
He defendido reiteradamente que, a mitad del siglo X, bajo la apariencia de la Imagen de 
Edesa, llega a Constantinopla la Síndone que hoy está en Turín. Tal acontecimiento —
documentado históricamente con todo tipo de detalles— no podía dejar de producir 
consecuencias en la iconografía bizantina, tan dependiente de las imágenes sagradas. 
Como mostraré en los diversos capítulos de esta sección, pienso que —efectivamente— se 
produjeron notables consecuencias en distintos planos y en momentos diversos entre los 
siglos X y XIII.
Sin embargo, antes de entrar a desarrollar este argumento, considero útil advertir que, 
asumo, —en relación a la historia de la Síndone-Mandylión entre los años 944 y mediados 
del siglo XIII d.C.—, los siguientes extremos:
• Que el relicario del Mandylión fue abierto para su reconocimiento antes de salir de Edesa 
y que los testigos comprobaron la existencia de sangre sobre el lienzo. Esto explica tanto 
las palabras de Constantino VII Porfirogeneta en “Narratio de imagine Edessena” como 
el texto de la “Homilía de Gregorio el refrendario”, al llegar a la capital el lienzo.
• Que, a partir de su propia experiencia, estos autores, —y los que escribieron otros textos 
posteriores—, fueron asimilando progresivamente que la tela que les había llegado 
desde Edesa estaba vinculada con la Pasión de Cristo, terminando por entender que lo 
que tenían entre manos era la “auténtica” mortaja de Cristo.  1
• Que, transcurrido un tiempo de desconcierto —máxime cuando vieron que el cuerpo 
estaba desnudo—  los responsables del relicario asumieron que ya no tenía sentido 2
referirse al objeto como si fuese, simplemente, la Imagen de Edesa, y tomaron la 
decisión de cambiar la forma de exponerlo.
• Que esto justifica que se empezasen a celebrar las ostensiones de “los viernes” en la 
Iglesia de Santa María de las Blanquernas, y que, al menos en el siglo XIII, ya se había 
asimilado plenamente que lo que se mostraba era “la «sydoines» en la que fue envuelto 
el cuerpo de nuestro Señor”.
• Que si es cierto que tal “Sábana de Cristo” se exponía en la iglesia imperial de las 
Blanquernas —según Robert de Clarí—, se puede asegurar también —con base en el 
manuscrito del Cartularium Culisanense—, que fue robada por los cruzados franceses y 
llevada a Atenas.
• Y que, basándose en la descripción que hacen los inventarios de la Sainte Chapelle, el 
Mandylión que llega a París desde la capilla imperial de Pharos llegó vacío, lo que 
supuso que el icono de la caja-relicario se tomase como si fuera la reliquia misma.
A.- Primeras influencias.
En el siglo X, la iconografía de Jesús se limitaba a tipos fundamentales: El Mandylión (o 
Imagen de Edesa), el Pantocrátor (Cristo en Majestad, “el Todopoderoso”) y la Deésis (“la 
 ¿Qué otra cosa podrían deducir si habían visto la lanzada en el costado?1
 Algo insólito para la iconografía cristiana de Bizancio que no incluía a Cristo desnudo en la cruz.2
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súplica” o intercesión ante Cristo)— pero en pocos años no sólo se producen cambios en los 
tipos tradicionales sino que aparecen, súbitamente, tipos nuevos que pueden considerarse 
consecuencia del “reconocimiento” o “redescubrimiento” de la Síndone.
En el capítulo anterior, he defendido que fue la 
sustitución del relicario persa por un relicario 
cerrado al estilo bizantino lo que explica el cambio 
radical que se produce entre el tipo II y el tipo III 
del Mandylión. Belting se fija en la otra 
transformación simultánea, la simplificación y 
esquematización que se produce en el rostro: 
“En Bizancio, la imagen-reliquia original  3
había dado pie, a partir del siglo X, al 
desarrollo de un retrato ideal en el que se 
conceptualizó un canon estético general. La 
tabla de Novgorod, que reproduce un 
modelo Constantinopolitano, constituye una 
prueba de peso”.4
Esa geometrización es evidente y lógica: 
Primero porque es la tendencia normal de 
cualquier imagen o diseño si se quiere facilitar la 
difusión masiva de la obra, pero también porque, 
muy posiblemente esa forma simplificada e 
idealizada del rostro lo hacía más similar a la 
imagen de la cubierta (tapa) del relicario bizantino que custodió la Síndone en la capital. Es 
lógico pensar que, si en el nuevo relicario se representaba el rostro de forma simplificada y 
ese era el único que los fieles veían, se terminase por difundir dicha versión del rostro como 
la de la Imagen aquiropita.
B.- ¿Jesús cojo?
En un plano distinto, hemos de recordar que en el año 984 —
sólo 40 años después de la llegada del Mandylión-Síndone— 
se inicia la cristianización del territorio que después será Rusia, 
y que tal hazaña fue llevada a cabo por monjes procedentes de 
Constantinopla, quienes extendieron la iconografía de la capital 
a los territorios que iban evangelizando,  pero incorporando las 5
novedades recientes.
Una de las aportaciones de los monjes de Constantinopla al 
nuevo territorio cristiano fue la llamada “Cruz rusa”. Se 
caracteriza por tener tres palos horizontales: El superior 
representa el Títulus crucis —una tablilla alargada que contenía 
la causa de la condena del crucificado—. El palo horizontal más 
grande representa el patíbulum —el travesaño principal de la 
cruz—. Y el travesaño inferior o suppedaneum, representa otra 
tablilla de madera sobre la que se suponía que debían 
 En esta frase, Belting se refiere a la Imagen de Edesa, pero no la relaciona con la Síndone.3
 BELTING, Hans, 2009,  p. 291.4
 Como acabamos de ver que ocurre con el Mandylión y con el Keramión.5
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1.- La Aquiropita de Novgorod, de la 
Galeria Tretiakov de Moscú, proviene de 
la catedral de la Dormición del Kremlin de 
Moscú (mediados del S. XII-inicio del XIII).
2.- Ejemplo de “cruz rusa”.
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apoyarse los pies del crucificado. Los liturgistas rusos, actualmente, le dan a cada una de 
estos palos una simbología específica, pero es muy dudoso que la explicación que se da al 
subpedáneum sea la explicación original; me parece poco consistente:
“La barra inclinada es el ‘descansa pies’. En las plegarias de la novena hora, la Iglesia 
asemeja la Cruz a una balanza de justicia: «Entre dos ladrones Tu Cruz vino a ser una 
balanza de justicia: porque uno de ellos fue arrastrado al Hades por el peso de su 
blasfemia (la balanza hacia abajo), mientras que el otro fue liberado de sus 
transgresiones por la comprensión de la teología (balanza hacia arriba). Oh Cristo 
Dios, gloria a Tí»”.6
En contra de esta interpretación, evidentemente muy elaborada y de apariencia tardía, 
algunos autores han relacionado la inclinación del suppedaneum con el intento de señalar 
una hipotética longitud diferente de las piernas del crucificado. Uno de los estudiosos de la 
iconografía de la crucifixión, Massimo Centeni, en su ponencia al III Congresso Nazional di 
studi sulla Sindone, celebrado en Trani (Italia), en 1985, revisó dicha explicación al 
relacionarla con la impronta de los pies en la Síndone —manifiestamente desiguales— que 
también habría dado lugar a la antigua leyenda sobre la “cojera” de Cristo, y a la conocida 
“curva bizantina”.  7 8
¿Podría ser que —efectivamente— la idea de un Jesús cojo derivase del conocimiento de la 
impronta de los pies de la Síndone? No puedo asegurarlo, pero lo constato como una 
posibilidad.
Quien la acepta como segura 
es el numismático Mario 
Moroni que en el mismo 
congreso  llamó la atención 9
s o b r e v a r i a s m o n e d a s 
bizantinas —la primera de 
Bas i l i o I (867-886) que 
parecen querer reflejar una 
clara deformidad en los pies 
de Cristo sentado en el 
trono.  10
Si atendemos a la teoría de 
Moroni los autores de estas 
representaciones habrían 
asumido la cojera de Cristo, 
como consecuencia indudable 
del conocimiento de la Síndone, si bien, en este caso, el detalle no podría ser consecuencia 
de la llegada de la Síndone a Constantinopla sino de un conocimiento anterior, pues la 
extraña forma de los pies aparece en monedas anteriores al 944 d. C. 
 Iglesia Ortodoxa en Guadalajara. “Una explicación de la Cruz Ortodoxa tradicional de tres barras 6
(también conocia como Bizantina, Eslávica o Rusa)”. En: <http://ortodoxogdl.blogspot.com.es/
2012/09/una-explicacion-de-la-cruz-ortodoxa.html> (1-III-2017)
 CENTINI, Massimo, 1985, p.153 y ss.7
 Hay que tener en cuenta que una corriente de místicos de Bizancio consideraban que Jesús había 8
querido ser contrahecho y de rostro desagradable, interpretando literalmente el capítulo 53 de la 
profecía de Isaías sobre el Siervo de Yahvé, lo que podría hacer aceptable desde el punto de vista 
teórico esta insólita posibilidad.
 MORONI, Mario, 1986, p. 103-124.9
 El mismo detalle se repite en otras monedas posteriores de los siglos X a XII.10
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3.- Solidus de oro acuñado en la primera mitad del siglo X, en la 
ceca de Constantinopla, durante el reinado conjunto de 
Constantinus VII Porfyrogenitus, Romanus I Lecapenus y su 
hijo Christopher.
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C.- La imagen copia y sustituye a la reliquia.
Dejando aparte estos dos casos concretos que hemos visto, pienso que el conocimiento de 
la Síndone durante algunos años debió ser muy escaso e influyó únicamente en obras muy 
concretas; la imagen del Cristo desnudo de 
la Síndone no se guardó en secreto —de 
hecho nos consta que los emperadores la 
enseñaban a sus visitantes ilustres en el 
relicario imperial— pero debió ser conocida 
en un ámbito bastante restringido. Eso 
explicaría, por qué no se incorpora a la 
iconografía bizantina de forma inmediata y 
g e n e r a l . A n t e s d e l s i g l o X I , l a s 
manifestaciones que conocemos de cristos 
desnudos se realizan siempre fuera de 
Constantinopla, donde existe una mayor 
l ibertad iconográfica, aunque estén 
r e l a c i o n a d a s d i r e c t a m e n t e c o n 
Constantinopla: el Cristo de Geron del s. X 
—al que me referiré en el próximo capítulo
— o las imágenes del manuscrito Pray, 
publicado en Hungría .11
En todo caso, es perfectamente explicable que los “hallazgos” que se encuentran en la 
reliquia vayan siendo asumidos por las representaciones de la misma, como dice Pfeiffer: 
"Hoy los estudiosos admiten cada vez más una prioridad de las reliquias (auténticas o 
tenidas por auténticas) en comparación con las obras de arte. Un parecido entre una 
reliquia y una imagen que representa a la reliquia, —o aunque sea algún detalle 
característico suyo— es siempre interpretado como fruto de un influjo de la reliquia 
sobre la obra de arte y no al revés”.12
En cuanto a los nuevos tipos iconográficos que “florecen” en el siglo XII con una clara 
influencia “sindónica”, me hacen pensar que en ese momento ya existía un conocimiento 
mucho más generalizado de la tela, —¿consecuencia del inicio de las ostensiones en la 
iglesia de Santa María de las Blanquernas?— y, a partir del siglo XIII, el propio hecho de la 
desaparición de la reliquia original podría ser el detonante de la proliferación de tales 
imágenes. Así lo explica Pfeiffer de manera sencilla:
"Donde falta la reliquia debe suplir el icono, sobre todo si se tiene noticia de que una 
reliquia con la imagen de Cristo se encuentra en otra iglesia de la ciudad o en otra 
parte".13
En los capítulos siguientes expondré, en concreto, como influyó el conocimiento de la 
Síndone en las representaciones de Cristo más emblemáticas del siglo XII:
 Cuya excepcionalidad es manifiesta, pues la ilustración superior del folio 27v del Codex Pray —a la 11
que nos referimos en un apartado anterior— es la única de la alta Edad Media y prácticamente de 
la Baja en la que el Cristo aparece totalmente desnudo en el sepulcro, cubriendo la zona púbica 
con sus manos cruzadas —y mostrando sólo cuatro dedos—, exactamente igual que en la Síndone 
de Turín.
 PFEIFFER, Heinrich, 2000, p. 89.12
 PFEIFFER, Heinrich, 2000, p. 91.13
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4.- Detalle de la ilustración superior del folio 27v 
del «Codex Pray».
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• En el capítulo 2º haré un estudio díacrónico del tipo de la cruz y de la crucifixión 
incidiendo en los aspectos que considero derivan del "hallazgo" de la Síndone. 
• En el Capítulo 3º incidiré en las circunstancias históricas de la creación del tipo 
iconográfico conocido como Imago Pietatis, pero que nace en Bizancio como Akra 
tapeíniosis (suprema humillación) contemporáneamente a la estancia de la Síndone en 
Constantinopla.
• Y, por último, en el capítulo 4º me referiré a la que considero otra consecuencia de la 
existencia de la Síndone: la aparición de la nueva forma de representar a Jesús en el 
sepulcro en la decoración de la zona del altar en las Iglesias bizantinas y su “interacción” 
con la liturgia bizantina, que asume progresivamente los mismos prototipos en los velos 
sagrados. 
Aunque este último aspecto parece alejarse algo del tema de nuestro estudio, he 
decidido incluirlo por su evidente vinculación formal con el tipo de “La deposición de 
Cristo” o “Santo Entierro” directamente relacionado con la Imagen de la Síndone.14
 Es perfectamente explicable que dicha imagen, —considerada por los bizantinos como auténtica, y 14
por tanto con los signos de su Pasión redentora y de su muerte en la cruz—, terminase siendo 
asumida como propia de los velos de la “Sagrada liturgia”. Se subrayaba así, de forma visual, el 
carácter sacrificial de la Eucaristía.
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CAPÍTULO 2.- ESTUDIO DIACRÓNICO DEL TEMA DE LA CRUCIFIXIÓN Y LA 
INFLUENCIA DE LA SÍNDONE EN LOS SIGLOS X Y XI.
La plasmación iconográfica de la crucifixión ha variado sustancialmente a través de los 
siglos, por diversos motivos.  Dejando aparte los símbolos 15
del áncora, del tridente y otros que aparecen en las 
catacumbas como sustitutos de la cruz, las imágenes 
cristianas típicas más antiguas sobre la Crucifixión son 
semejantes a la que vemos en el sarcófago de Domitila del 
S. IV. Tienen también un carácter simbólico, pero su 
mensaje va más allá de la simple referencia al instrumento 
de tortura. Contienen un relato de los hechos: Por debajo 
del travesaño horizontal, la crucifixión y la sepultura de 
Jesús se significan por la cruz y los soldados que 
custodiaban la tumba. Por encima, la resurrección y 
glorificación de Cristo están representadas por las aves 
(que en la antigüedad simbolizaban la inmortalidad), la 
corona de laurel (símbolo de la victor ia) y el 
“crismón” (monograma con 
la chi y la ro, abreviatura de 
la palabra griega Xristos).
Un ejemplo algo más tardío 
utiliza un staurograma en 
lugar del crismón y tiene las 
letras griegas alfa y omega 
en lugar de las aves, pero 
los significados siguen siendo idénticos. El staurograma 
comenzó como una abreviatura de las palabras 
"cruz" (stauros) y “crucifijo”, pero se convirtió en una 
referencia visual de Jesús crucificado. Así lo evidencian las 
letras griegas, clara alusión a la exaltación de Cristo en el 
Cielo, quien reitera de sí mismo en el libro del Apocalipsis: 
"Yo soy el Alfa y la Omega, el principio y el fin”.16
Estas imágenes iniciales aluden principalmente a la conexión 
intrínseca entre la muerte de Cristo y su consiguiente 
resurrección, tal como se expone en las cartas de Pablo, y 
en las propias declaraciones de Jesús en los evangelios  17
 Es un tema tratado por muchos autores, entre ellos:, RODRIGUEZ PEINADO, Laura, 2010, p. 15
29-40. 
 Así se dice en Apocalipsis 21, 6; Apocalipsis 1, 8 y en Apocalipsis 22,13.16
 En Mateo 16, 21 Jesús impresiona a sus discípulos diciendo que él “debía ir a Jerusalén y que las 17
autoridades judías, los sumos sacerdotes y los maestros de la Ley le iban a hacer sufrir mucho, que 
incluso debía ser ejecutado y que resucitaría al tercer día." En Juan 15, 5 reza en la noche antes de 
su muerte, "Ahora, Padre, glorifícame junto a ti, con la gloria que yo tenía contigo antes que el 
mundo existiera." En Filipenses 2, 8-9, Pablo dice que Cristo "se humilló hasta aceptar por 
obediencia la muerte y muerte de cruz. Por eso, Dios lo exaltó y le dio el Nombre que está sobre 
todo nombre." Por último, dice el mismo Pablo en Hebreos 2, 9: "por un momento lo hiciste más 
bajo que los ángeles. Esto se refiere a Jesús, que, como premio de su muerte dolorosa, ha sido 
coronado de gloria y honor. Por gracia de Dios experimentó la muerte por todos."
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5.- Sarcófago de Domitilla, de 
mediados del siglo IV. Museo 
Pío Cristiano, Vaticano.
6.- Sarcófago de la Basilica 
de los Quattro Santi Coronati, 
Roma, Siglo V. Museo Pio 
Cristiano, Vaticano.
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pero, a diferencia de otras imágenes posteriores, estos símbolos tienen una función muy 
concreta: son —también— un epitafio que alude al destino de la persona del sarcófago, 
siendo evidente su conexión con la creencia que expone san Pablo: "En el bautismo, fuisteis 
sepultados con él (Cristo), y con él resucitasteis, por la fe en el poder de Dios que lo resucitó 
de entre los muertos”. (Col. 2, 12).
Tampoco podemos olvidar que hasta el S. IV se habían realizado crucifixiones, y perduraba 
la idea de que una crucifixión era algo terrible. Sin el vínculo de la cruz con la resurrección, 
la representación de aquella en un enterramiento hubiera sido algo inaceptable.
En todo caso lo que quiero destacar es que la crucifixión aparece en la iconografía con 
carácter simbólico, no como la descripción de un acontecimiento histórico que se quiera 
representar.
A.- La crucifixión en el siglo V
El arte del S. V es aún más explícito al significar 
plásticamente la salvación que Cristo había ganado 
para los fieles con su muerte en la cruz. En el 
sarcófago de Valentiniano III, podemos ver el 
staurograma y el cordero que representan a Cristo 
crucificado, sobre una colina desde la cual fluyen los 
cuatro ríos del paraíso, que Isidoro de Sevilla 
interpreta como "el eterno fluir de la alegría" (Glossa 
Ordinaria, I, 71).  18
Otro sarcófago, en este caso de la Basilica de San 
Apollinar in Classe, y muy probablemente del siglo 
VI, también utiliza los ríos para vincular la Cruz a la 
salvación y, en la Basílica de San Juan de Letrán, la 
parte del mosaico del ábside del S. V, mantiene la 
 La Glossa Ordinaria, es una colección de glosas bíblicas, de los Padres de la Iglesia, impresas 18
posteriormente en los márgenes de la Vulgata. Desde el periodo carolingio hasta el S. XIV, la 
Glossa ordinaria fue el comentario habitual a las Escrituras en Europa Occidental, por lo que influyó 
en gran medida en la teología y la cultura cristianas de occidente. En la Edad Media los profesores 
de Biblia se referían habitualmente a ella. La Patrología Latina, volúmenes 113 y 114, contiene una 
versión de la Glossa, a partir de un facsímil de la primera edición impresa, realizada en Estrasburgo 
en 1480-81. También se han publicado algunas traducciones y ediciones críticas modernas 
parciales.
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9.- Crucifixión simbólica. Ábside de la 
Basílica de S. Juan de Letrán, Roma, 
Siglo V.
8.- Sarcófago de la Basilica de San Apollinar in 
Classe, Ravenna. Siglo VI.
7.- Sarcófago de Valentiniano IIl. Mausoleo 
de Galla Placidia. Ravenna. Siglo V
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misma simbología, aunque añade una gran 
cantidad de detalles para expresar la 
abundancia que proviene del sacrificio de 
Cristo.
El cuerpo del crucificado aparece, también, 
en el siglo V, si bien en ejemplos tan 
escasos que no dejan de ser una 
excepción. Uno de ellos lo encontramos en 
un panel de las puertas de la Iglesia de 
Santa Sabina en Roma, fechado entre los 
años 430 y 435 d.C. Se presenta a Jesús 
con los dos ladrones de forma bastante 
realista: Todos tienen clavos en las palmas 
como si estuvieran clavados a las cruces —
aunque éstas no están representadas— y 
Jesús, como los ladrones, está desnudo excepto por un escaso perizoma, el subligaculum. 
—En las crucifixiones reales la víctima estaba completamente desnuda—.
Aún más realista es el panel de marfil, datado 
entre el 420 y el 430 y conservado en el Museo 
Británico de Londres. A pesar de algunos 
e lemen tos s imbó l i cos , l a escena es 
verdaderamente narrativa, ya que incluye tres 
detalles concretos tomados de los evangelios: 
Judas cuelga de un árbol con la bolsa de dinero 
bajo sus pies, Juan y María están de pie a un 
lado de la cruz, y también aparece un miembro 
de la multitud vociferante. Como en la puerta 
de Santa Sabina, Jesús lleva solamente un 
subligaculum y tiene clavos en las palmas. 
Éstos y otros ejemplos nos indican que los 
sarcófagos siguieron presentando el cuerpo del 
crucificado de forma simbólica aún después de 
que otros medios visuales ya hubieran comenzado a 
mostrar a Jesús como una persona real en una cruz. 
Puede deberse a simple conservadurismo, o tal vez 
al hecho de que el contexto funerario hacía 
conveniente insistir en el nexo entre la muerte y la 
resurrección, y el recurso al símbolo era, 
posiblemente, la forma más elegante de hacerlo.
B.- La elaboración altomedieval
La generalización de la crucifixión con carácter 
descriptivo se produjo a partir del siglo VI, —a la vez 
que se empezó a representar al Cristo histórico—. 
Primero apareció en manuscritos y monumentos 
privados y, luego, en monumentos públicos, desde el 
VIII.
En el Evangeliario de Rabbula, un manuscrito 
siríaco, vemos a María y Juan, las mujeres de 
Jerusalén, los dos ladrones, los soldados jugándose 
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11.- Panel de marfil. Museo Británico. 
Londres. Datado entre el 420 y el 430 d.C.
12.- Evangeliario de Rabbula. Siriaco, 
Biblioteca Medicea-Laurenziana, 
Florencia. Cod. Pluteus I, 56, fol. 13r. 
Año 586 d.C.
10.- Crucifixión en las puertas de la Iglesia de 
Santa Sabina, Roma. Entre el 430 y el 435 d.C.
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el manto de Jesús, y un pequeño sol y la luna para 
significar la oscuridad que sobrevino tras su muerte. A 
los pies de la Cruz el hombre de la derecha ofrece la 
esponja de vinagre, mientras que el soldado de la 
izquierda perfora el costado de Jesús, bajo una etiqueta 
que pregona su nombre: ΛΟΓΙΝΟC, (Longinos). —En 
otras imágenes del primer milenio también se da nombre 
al portador de la esponja: Stephaton—. La referencia a 
la resurrección también la encontramos en dicho 
manuscrito pero en una viñeta separada de la misma 
página, en la que se dibuja la llegada de las mujeres al 
sepulcro y la aparición 
a la Magdalena.
Lo más llamativo del 
manuscrito es que se 
p r e s e n t a a J e s ú s 
vestido en la cruz, 
aunque no es extraño: 
esa fue la regla general 
hasta mediados del 
siglo X. Los autores de 
las ilustraciones no pretendían ser realistas, sino reflejar en 
la crucifixión el triunfo posterior. En este sentido hay que 
entender e l precepto emanado del conci l io de 
Constantinopla del 692, llamado Quinisexto o In Trullo que 
estableció que se mostrara el cuerpo de Jesús sobre la 
cruz, en lugar del cordero. Debía quedar claro que éste fue 
un acontecimiento real pero, sobre todo, que Cristo no fue 
vencido por la muerte sino que triunfó sobre ella.
Esta norma se cumplió rigurosamente tanto en Oriente 
como en Occidente, y el resultado fueron los crucifijos en 
los que Cristo aparece como “superpuesto” al madero y 
vestido. Así lo vemos en una caja de madera usada por 
los peregrinos de Palestina del siglo VI, —una escena 
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14.- Crucifixión de mediados del 
S. VIII, Monasterio de Sta. 
Catalina en el monte Sinaí.
13.- Decoración de una caja de 
madera para peregrinos. Siglo VI. 
Museo Sacro Cristiana, Vaticano.
15.- Ejemplos de Crucifixión en los que Jesús aparece vestido 
con colobium, de izquierda a derecha:  A.- Fresco de Sta. 
Maria la Antigua, Roma, (741-752 d.C.);  B.- Cirio pascual 
realizado  por D’Angelo y Vassalletto para S. Pablo 
Extramuros (1170 d.C.);  C.- Evangeliario, Códice Uta, 
Crucifixión simbólica (circa 1020)
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muy similar a la del evangeliario de Rabbula—, en el icono del S. VIII de la crucifixión del 
monasterio de Santa Catalina en el Monte Sinaí y en otros ejemplos de crucifixiones, 
similares a los que adjunto. Como la norma no era aplicable a “los dos ladrones” éstos, 
cuando aparecen, llevan siempre faldas cortas o un taparrabos sencillo, a diferencia de 
Jesús, que aparece normalmente con túnica —en ocasiones de color púrpura, como la 
estola de los emperadores—.
Cuando, excepcionalmente, Jesús no lleva túnica tampoco se le representa desnudo sino 
con exóticos atuendos. Ejemplos de ello los podemos encontrar en las ilustraciones del 
Evangeliario de Durham y de Saint Gallen, de finales del siglo VII y del VIII (de clara 
influencia celta), o el crucifijo colgante del siglo X, hallado en Dinamarca, hecho de filigrana 
y bolitas de oro diminutas. En éste último, la vestimenta sobre el torso del crucificado lleva 
un diseño en forma de cruz y, por debajo, unos "pantalones" hechos de tiras de tela 
horizontales. Como digo, estos raros ejemplares no son sino excepciones que confirman la 
regla general.
En concreto, la prenda que se coloca ordinariamente sobre el cuerpo de Jesús es un 
colobium (túnica larga sin mangas, de carácter litúrgico), y es fácil deducir que se busca 
destacar que Cristo simultaneó en la cruz los papeles de víctima y sacerdote del sacrificio.  19
A veces, incluso se coloca una corona real sobre su cabeza  para subrayar el mensaje de 20
la realeza de Cristo. En Europa proliferan las esculturas del crucificado con túnica y corona 
real. 
 Para ver el carácter sacerdotal de Jesús basta cualquier capítulo de Hebreos, y especialmente el 19
5,10 que dice que fue "llamado por Dios Sumo Sacerdote según el orden de Melquisedec”, y la 
continuidad entre los acontecimientos del Calvario y la liturgia es resaltado por los padres de la 
Iglesia. Un ejemplo es la afirmación de Justino Mártir (alrededor del año 155): "De la misma manera 
como Jesucristo nuestro Salvador, —que tiene carne hecha por la Palabra de Dios—, tuvo carne y 
sangre por nuestra salvación, así también se nos ha enseñado que la comida, que es bendita por la 
oración de su palabra, y de la que se nutren nuestra sangre y carne por la transmutación, es la 
carne y la sangre de Jesús que se hizo carne” (Primera Apología, LXVI ). Esta comprensión de la 
liturgia surge de los relatos de la Institución de la eucaristía en Mt 26, 26-28, Mc 14, 22-24 y Lc 22, 
19-20 y del discurso "Pan de Vida" en Jn 6, 22-59. En I Cor 11, 23-26 Pablo escribe haber "recibido 
del Señor", el mismo relato de la institución y "entregado" a los fieles de Corinto.
 En lugar de la corona de espinas, que no apareció en el arte hasta finales del período medieval, y 20
sólo en Occidente.
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16.- Abajo: “Cristo de 
Aunslev”, del siglo X. De unos 
cuatro centímetros de alto. 
Posíblemente el más antiguo 
de Dinamarca.
17.- Arriba izquierda: Crucifijo del Evangelario de Durham, finales del siglo VII.  
Arriba centro: Crucifijo del Evangelario de Saint Gallen, siglo VIII.
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Un perfecto ejemplo de éstas últimas es el Santo Volto 
de Lucca, atribuido a Nicodemo. Según la leyenda que 
acompaña a la escultura, después de innumerables 
vicisitudes en la playa de Luni, ésta aterrizó en la 
frontera entre Liguria y Toscana y, en el 742, fue llevada 
triunfalmente a Lucca para ser venerada por los 
creyentes y peregrinos.  En realidad no hay testimonios 21
escritos anteriores a su llegada a esa ciudad, ni 
testimonios gráficos anteriores al siglo XII—la talla actual 
es una réplica de comienzos del siglo XIII, del taller de 
Benedetto Antelami—, pero encaja perfectamente con el 
modelo de crucificado anterior al 
siglo X: Un Christus Triumphans 
bastante común. 
En definitiva, en las crucifixiones 
del primer milenio, los autores 
no buscan el realismo sino el 
mensaje simbólico. Por ello, tal 
unanimidad exige que sea 
necesario explicar la causa de la 
revolución iconográfica que se 
inicia prácticamente con el 
cambio de milenio y cuyos 
efectos llegan hasta hoy.
C.- La ruptura del siglo X: El Cristo desnudo y llagado y la Síndone.
Desde finales del siglo X, las representaciones bizantinas sufren una drástica modificación al 
aparecer, de pronto, el Cristo “desnudo”, es decir, aquel que ya no se cubre con colobium 
sino con una falda corta. Este detalle se estableció firmemente durante el período otoniano 
en Oriente y, después del 1000 d.C., pasó a ser el tipo estándar: El Christus patiens o 
resignado. Considero este dato relevante porque, la desnudez en Bizancio era considerada 
algo ignominioso y, desde luego, impropio de Cristo. De hecho, los escasos precedentes que 
hemos mencionado de crucificados con perizoma son “periféricos” dentro de la cultura 
bizantina. En ella, Jesús siempre había sido considerado el Pantócrator, el Redentor, el “rey 
de reyes y Señor de señores”,… incluso en la cruz, así que una imagen suya desnudo era 
algo difícilmente imaginable. Si se produjo un cambio tan brusco en la iconografía hubo de 
responder a una causa concreta. 
Algunos historiadores de Arte, conscientes de esa ruptura, mantienen que fueron las 
discusiones teológicas sobre los sufrimientos de Cristo y el aumento del interés público 
sobre su vida y pasión las que explican el cambio del Christus triumphans al Christus 
patiens. Estoy de acuerdo, pero sólo parcialmente; aunque éstas pudieron ser causas 
 La denominación de esta imagen sorprende pues, en italiano,"Volto" suele traducirse por “rostro” y 21
no parece que se pueda aplicar este término a una imagen del cuerpo entero. La explicación es que 
se toma el término del latín “Vultum”, que -en un sentido amplio- podría traducirse como “apariencia, 
aspecto, imagen”. En la ciudad de Valencia también existe un crucificado que se denomina el “Sant 
Bult”, y que guarda una indudable relación con la talla italiana, pues responde exactamente al 
mismo tipo iconográfico.
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19.- El crucificado prerrománico de Tancrémont, (siglo IX) con 
túnica y corona y una talla románica del MNAC, de 
Barcelona. Ambos son ejemplos del “Christus triumphans”.
18.- Santo Volto de Lucca, llegado 
a la localidad en el siglo VIII. (La 
talla actual es de comienzos del 
XIII).
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coadyuvantes, no considero que, en sí mismas, sean 
suficientes para producir un cambio social semejante 
de forma casi instantánea. Mi posición es que el citado 
interés y las discusiones no son la causa sino una 
consecuencia derivada de un hecho anterior: la 
inesperada aparición de la imagen “auténtica” de 
Cristo, desnudo. No me parece creíble que la 
coincidencia temporal de dicho cambio con la llegada a 
Constantinopla de la Síndone sea algo casual y sin 
conexión alguna. Sobre todo porque esa nueva forma 
de ver al crucificado coincide con la aparición inmediata 
de un tipo iconográfico que sigue exactamente la 
misma tendencia: la Akra tapeínosis, la “suprema 
humillación” de Cristo: otra discontinuidad en la 
tradición iconográfica que apunta en la misma dirección 
y que, en mí opinión da peso a la hipótesis. De ello 
hablaremos profusamente más adelante.
Tampoco es extraño que un hallazgo histórico produzca 
un cambio iconográfico. Un claro precedente lo 
podemos encontrar, en el siglo IV, con el hallazgo del 
madero durante la excavación arqueológica en 
Jerusalén, patrocinada por Constantino. Se originó una 
revolución perfectamente comparable. Más aún, los 
hechos en ambos casos son prácticamente paralelos: La cruz, que había sido considerada 
siempre como un símbolo terrible y despreciable, pasó súbitamente a ocupar el lugar central 
de los ábsides de las basílicas cristianas, como referencia inseparable de la resurrección.  22
 En cierta medida, el hallazgo de la Cruz representó para la sociedad del siglo IV, como una “nueva 22
resurrección”, un signo de benevolencia para los cristianos que poquísimos años antes eran 
perseguidos por la autoridad del Imperio. Se explica la conmoción que suscitó y el hecho de que 
prácticamente todos los historiadores del momento mencionen la “inventio crucis”.
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20.- Relieve de marfil en una 
cubierta de Libro. Metmuseum. 
Crucifixion anterior a 1085.
21.- De izquierda a derecha versiones europeas del Cristo desnudo: A.- Crucifixión en ilustración de 
un manuscrito del siglo XII, conservado en Oxford. Bodleian Library, Ms Douce 293, fol 13. B.- Cruz 
de la Escuela de Umbria, con mayor influencia bizantina. Congregazione di Carità de Spoleto, 
Finales del S. XII. Victoria and Albert Museum, Londres. C.- Esmalte sobre cobre dorado, Limoges, 
finales del siglo XII o principios del XIII, Museo Metropolitano de Arte, Nueva York.
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Fue un cambio tan radical que sería difícilmente 
explicable si prescindiésemos del hallazgo 
arqueológico del madero.23
Volviendo a la iconografía del Cristo desnudo —y 
dicho lo anterior como criterio general— hemos 
de preguntarnos si existen indicios que nos 
permitan vincular, de forma específica, la 
aparición de estos crucificados "desnudos" con la 
llegada de la Síndone a Constantinopla. Si 
estamos en lo cierto, la primera versión de ese 
tipo de crucificado, tendría que ser consecuencia 
directa de la visión del arquetipo, en nuestro caso 
de la Síndone. 
Afortunadamente, podemos ponerle nombre a la 
primera escultura de un crucificado medieval que 
aparece sin túnica, y que, aunque se realiza fuera 
de Bizancio, refuerza mí posición. Se trata del 
Crucifijo de Gero (o Gerón). Su nombre viene del 
arzobispo Gerón, quien la encargó y la colocó en 
la catedral de Colonia, antes de su muerte, 
acaecida en el 976.
La cruz de Gerón, 
es una obra de gran tamaño, y excepcional en todos los 
sentidos. Pertenece al último período Otoniano (románico 
temprano) y junto al tipo bizantino, influyó notablemente en 
las esculturas europeas, especialmente las de Alemania del 
siglo XI.
El punto de conexión de esta escultura con Constantinopla 
está plenamente acreditado: se produjo con ocasión del 
matrimonio del emperador del Sacro Imperio Romano 
Germánico, Otón II, con la princesa bizantina, Teófano 
(Teofanía) Skleraina.  Fue el arzobispo Gerón de Colonia 24
quien encabezó una importante comitiva que llegó a 
Constantinopla, a inicios del 972, para acompañar a la joven 
Teofanía a Roma, donde fue coronada emperatriz.25
Tenemos práctica seguridad de que la comitiva germana visitó 
el tesoro-relicario de los emperadores bizantinos, pues ésta 
era una práctica habitual en las visitas que realizaban 
importantes personajes a la corte de Constantinopla en casos 
 Sería muy interesante poder profundizar en los pormenores de los hechos que tuvieron lugar en 23
Jerusalén durante el descubrimiento de la Cruz, (ya que, desafortunadamente, incluso historiadores 
serios se remiten a la Leyenda Áurea, una narración que no respeta los acontecimientos y que 
contradice la noticia que nos da el Obispo Macario, titular de la diócesis de Jerusalén en la época 
del hallazgo) pero es algo que se sale de la materia de este estudio. 
 SCHILLER, G., 1972, p. 140-142.24
 El certificado de matrimonio de Teofanía evidencia que fue coronada emperatriz al mismo tiempo 25
que contraía nupcias en la iglesia de San Pedro, oficiando la ceremonia de coronación el papa Juan 
XII.
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23.- Relieve de marfil de la 
coronación por Cristo de 
Otón II y Teófano. 982-983
22.- Crucifijo de Gero (Gerón). Catedral de 
Colonia, S. X. Es la primera escultura al 
norte de los Alpes de un Cristo sin túnica. 
Influyó notablemente en algunas 
esculturas europeas.
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similares:  sabemos, por ejemplo, que pocos años 26
después el emperador Manuel II Comneno mostró todos 
los tesoros y las reliquias al joven Luis VII de Francia 
quien pasó por Constantinopla camino de las cruzadas, 
o que fueron enseñados a prelados de prestigio como el 
lombardo Orderico Vitalis, y el inglés Gervasio de 
Tilbury.  27
También consta que el relicario Imperial fue mostrado 
con especial detalle a un grupo de diplomáticos 
húngaros que llegaron a Constantinopla —en 1150— 
para negociar el matrimonio entre el hijo del rey de 
Hungría y la hija de Manuel Comneno  y a un abad 28
benedictino, Nicolás Soemundarson quien refiere 
extensamente haber visto un lienzo de idénticas 
características a la 
Sábana de Turín.  29
Era tan habitual la 
exhibición de los 
tesoros imperiales 
e n e s t a s 
ocasiones que, durante la visita realizada en 1171 por 
el rey de Jerusalén, Amaury de Lusignan, su 
acompañante Guillaume, arzobispo de Tiro, —Gran 
canciller del reino e historiador— dejó escrito que el 
emperador les enseñó "todos los sitios que se 
mantenían ocultos a los hombres vulgares: Iglesias, 
tesoros, etc.”  Llegando a afirmar “Non est arcanum, 30
non est mysticum a temporibus beatorum augustorum 
Constantini, Teodosii, Justiniani… quod non rebeletur 
familiariter”.
Ningún historiador que haya tratado el tema del 
crucifijo de Gerón sugiere una causa para la novedad 
de su desnudez,  —posiblemente porque es el primero 
de muchos otros parecidos— pero la excepcionalidad 
de la  iconografía es plenamente coherente con los 
datos que acabo de exponer. La referida imagen 
alemana no se ajusta en todos sus detalles a la 
morfología de la impronta del “Hombre de la Síndone”, 
 Así lo recogen todos los estudiosos que se han ocupado de dichas visitas a la corte imperial. Ver, 26
por ejemplo: SILIATO, Maria Grazia, 1998, p. 174 y ss.
 Quien describe haber visto “un lino “tam amplum et extensum” que, cuando el cuerpo (de Jesús) 27
desprendido de la cruz, fue depositado en el mismo para la sepultura, pudo dejar en él toda su 
impronta, con las señales de la crucifixión”. SILIATO, Maria Grazia, 1998, p. 174.
 Caso prácticamente idéntico al que estamos mencionando, y que dio lugar a la realización de la 28
famosa imagen del Santo entierro recogida en el Códice Pray, que mencionamos en su momento.
 Se refiere a un lienzo de fibra de lino, tejido con sencillez, sin adornos ni bordados, que llevaba 29
impresa la figura completa del cuerpo, por delante y por detrás, y en la que se distinguían dos tipos 
de señales: la impronta dejada por el contacto con la piel y las manchas de sangre de las heridas. 
SILIATO, Maria Grazia, 1998, p. 175
 SILIATO, Maria Grazia, 1998, p. 177.30
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25.- Curiosísimo Cristo de 
Stenkumla, en Gotland, del siglo XII, 
con alguna influencia de la Cruz de 
Gerón, que acoge la iconografía del 
Jesús desnudo, pero conserva aún la 
corona -y las botas (!).
24.- Sacramentario de Lorsch, 
Bibliothèque Condé Ms. 40 f4. 
Maestro del Registrum Gregorii, 
Año 980, aprox. Es notoria la 
influencia del crucifijo de Gerón.
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—que se estandarizó unos pocos años después— 
pero a nuestro entender es un indicio claro de la 
impresión que debió causar al prelado alemán la 
visión de aquel cuerpo desnudo, hasta el punto de 
encargar de forma inmediata un Cristo sin túnica 
para su catedral; recuérdese que Gerón murió 
cuatro años después y ya estaba emplazada la Cruz 
en su lugar.
Con todo, más allá de esta obra, que también es una 
excepción, lo que me interesa destacar es que de la 
misma Constantinopla surge un prototipo del Cristus 
patiens con características sindónicas concretas que 
eran insólitas. A este respecto tenemos un dato que 
considero muy significativo y que nos aporta Belting: 
“Cuando en 1054 el legado papal llamó al 
cisma en Constantinopla, reprochó a los 
griegos que pusieran la imagen de un ser 
mortal en la Cruz y representaran a un Jesús 
muerto”.  31
Esto me hace pensar que en el siglo XI en Constantinopla existían ya imágenes de Cristo 
muerto la cruz, mientras que en Roma no se conocían todavía, e incluso se consideraban 
heréticas.
Será necesario advertir, no obstante, que, con este tipo nos volvemos a encontrar con los 
dos problemas que dificultan este estudio: Por una parte que no siempre está establecida la 
antigüedad real de las obras que tenemos la posibilidad de estudiar —algunas aparecen 
datadas de forma claramente incorrecta— y, por otra, que aunque el autor de una “primera 
copia”, —la realizada a partir del arquetipo— sea extraordinariamente fiel al original, nada 
asegura que los posteriores copistas de su obra den la misma importancia a todos los 
detalles que el primer autor consideró determinantes. Cuando alguno de estos copistas de 
segunda generación realiza una interpretación de los rasgos siguiendo un criterio diferente, 
extingue la transmisión de algunos de ellos a las obras posteriores inspiradas en la suya. 
Consecuentemente, no todas las obras posteriores son idénticas en todos sus detalles; y 
estas diferencias suelen incrementarse progresivamente.  32
D.- Las características del Christus patiens.
Para establecer un criterio objetivo de comparación entre la huella de la Síndone y el tipo del 
crucificado bizantino sin túnica, hemos establecido como común denominador varias 
características que consideramos significativas. Cuatro detalles que permiten establecer un 
nexo con la Síndone. En mi opinión, tres de ellos pueden relacionarse directamente con las 
huellas de la Síndone y el cuarto podría ser consecuencia indirecta de la misma.
La primera nota característica es la sangre en las heridas del crucificado: Una novedad 
absoluta del Christus patiens, que no tiene precedentes. 
No en todos los crucifijos se representa a Jesús muerto, —se explica que hubiera una 
resistencia al cambio en los primeros momentos— pero, cuando Jesús aparece con los ojos 
 BELTING, Hans, 2009, p. 10.31
 Especialmente cuando hablamos de autores fuera del ámbito del imperio bizantino.32
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26.- Christus patiens en el ábside de la 
Basilica de S. Clemente de Roma.  
S. XII.
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cerrados, la sangre se 
muestra “desbordante” en las 
manos, en los pies, y en el 
costado. Algo nuevo y muy 
llamativo. 
Recordemos que durante la 
presentación oficial de la 
Imagen sagrada l legada 
desde Edesa, el Obispo 
r e f r e n d a r i o G r e g o r i o 
mencionó en su homilía la 
existencia de sangre en la 
tela y especialmente la herida 
sangrante del costado.  La 33
solemnidad de su plática —en 
la mismísima catedral de 
Santa Sofía, y en presencia 
de todas las autoridades del 
Imperio— tuvo que dejar una 
honda impresión entre los 
oyentes. —Y no deja de ser 
significativo que la homilía 
misma se haya conservado 
hasta nuestros días—. De 
hecho, la repercusión de tales 
palabras en la sociedad 
b i zan t i na j us t i fica r ía l a 
aparición súbita del interés 
por la pasión de Cristo; algo 
que, hasta ese momento, era 
casi inexistente en la teología 
imperial.
Quienes hemos visto la 
Síndone de cerca recordamos 
como lo más llamativo del 
lienzo el tono rojizo —tirando 
a magenta— de la sangre. Las manchas parecen a la vista casi como de sangre fresca  y, 34
junto a la herida del costado, lo que más impresiona por su realismo son los regueros que se 
extienden más allá del lugar que debieron ocupar las plantas de los pies.
En relación con estos regueros hay que señalar que es frecuente encontrar en obras alto 
medievales un cráneo pintado en la base de la cruz. Es una referencia al nombre del monte 
Gólgota, donde Jesús fue crucificado, y que Mateo 27, 33 traduce como "lugar de la 
calavera”. La Leyenda Aurea —intentando explicar este detalle— menciona una supuesta 
tradición según la cual Adán habría sido enterrado en el Calvario y —al caer sobre su 
calavera la sangre de Cristo— se habría redimido en él a toda la humanidad. Está claro que 
es un nuevo detalle simbólico, pero los llamativos regueros de sangre de la Síndone bien 
podrían ser el origen de tal detalle realista.
 Sus palabras, de hecho, dejan claro que lo que llegó a la capital no era un icono.33
 Hasta el punto de que hasta que los análisis no confirmaron que era sangre real, algunos 34
estudiosos dudaban que lo fuera. Me remito en este tema al capítulo correspondiente.
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27.- Manchas de sangre sobre el Lienzo de Turín sobre las 
muñecas y los antebrazos (izq) y sobre las plantas de los pies. 
Son muy llamativos su color y su morfología.
28.- Duomo de Spoleto. (Italia). Obra de A. Sotio fechada en 
1187. Muestra muy bien la redención de Adán, a través de la 
sangre de Cristo que cae sobre su calavera.
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La segunda nota distintiva del 
Cristo bizantino se refiere a la 
zona de las cost i l las y e l 
abdomen, que aparecen muy 
marcados. Más concretamente, 
parece como si la caja torácica 
tuviera una línea fronteriza con el 
abdomen, que se pinta siempre 
abultado. 
Tenemos que preguntarnos sobre la 
causa de que los artistas bizantinos 
empezaran a realizar estas marcas 
en el icono. Está claro que en 
aque l la época no ten ían un 
conocimiento directo de la fisiología de la 
crucifixión,  pues hacía más de quinientos años que 35
nadie había visto una crucifixión y, hasta ese 
momento, nadie había realizado una imagen realista 
de este tipo de muerte. Tampoco se puede decir que 
esas líneas deriven directamente de antecedentes 
artísticos próximos, pues existía una distancia 
notable entre las imágenes religiosas cristianas y el 
arte anterior.
Mi hipótesis es que esas líneas proceden de una 
interpretación incorrecta de unos cercos de agua 
existentes sobre el lienzo que hoy se conserva en 
Turín: en él existen una serie de marcas, que indican 
que la tela se mojó estando doblada de una manera 
muy peculiar. Un tipo de doblado irregular en 52 
partes, que no se corresponde con el sistema de 
plegado que se llamó “tetradiplon” ni con el que 
tenía cuando se produjo el incendio de 1532.36
En mi opinión estas marcas de agua son las más 
antiguas sobre el lienzo, después de las originadas 
por el cuerpo del crucificado, pero sea así o no, lo 
que sí sabemos seguro es que ya existían cuando la 
Sábana llegó a Constantinopla. La que nos interesa 
e n c o n c r e t o , e s u n a m a r c a d e f o r m a 
aproximadamente romboidal que se aprecia, entre la 
línea de los pectorales y el abultamiento del 
abdomen, pues se corresponde de forma bastante 
exacta con las extrañas líneas que se pintan sobre el 
torso del crucificado.
 Los médicos forenses actuales indican que la muerte de cruz era debida a la asfixia, ya que el reo 35
que cuelga de la cruz puede inspirar pero no espirar, así que el abultamiento del abdomen es una 
consecuencia de ese tipo de muerte.
 Por eso sabemos que -en contra de lo que se ha dicho muchas veces- no se produjeron al apagar 36
el incendio de la Saint Chapelle de Chambéry.
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29.- Doblado irregular en 52 partes que tenía la Síndone 
de Turín al producirse las marcas de agua.
30.- Imagen actual de la parte frontal 
de la Síndone de Turín. Hay que 
imaginarse el Lienzo sin los agujeros 
triangulares ni las líneas de las 
chamuscaduras que se produjeron en 
el incendio de 1532.
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE __________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
La tercera nota característica del cristo bizantino es la especie de falda corta que se 
coloca sobre los muslos de Jesús, (en ocasiones prácticamente transparente) sustituyendo 
a la túnica anterior que portaba el Christus Triumphans . 37
La falda de la que hablamos se representa con varios pliegues —aparente consecuencia del 
nudo que lleva, por debajo del ombligo— pero, sobre todo llama la atención que su contorno 
inferior no es nunca horizontal. La orilla inferior siempre es más alta por delante que por 
detrás y en algunos casos tiene forma de pico.
Un cerco de agua romboidal, de bastante tamaño, en torno a la impronta de las rodillas del 
hombre de la Síndone, puede explicar, en mi opinión, la interpretación iconográfica descrita. 
Especialmente la marca romboidal es lo suficientemente nítida como para que se pueda 
imaginar, a partir de ella, la huella del contorno inferior de una prenda de vestir y el 
incomodo que producía el cuerpo desnudo de Jesús, podría inducir a los copistas a pensar 
—viendo la imagen— que tendría que llevar, en el momento de su muerte, algún tipo de 
prenda, aunque fuera un sutil velo casi transparente. 
He de reconocer, no obstante, que la tipología de este tipo de falda perdura realmente muy 
poco en la iconografía bizantina, y desaparece en cuanto las piernas dejan de aparecer 
rectas y paralelas al travesaño vertical. Desde que se empiezan a representar las rodillas 
dobladas, éstas se giran hacia la derecha del crucificado y el nudo, que al principio aparecía 
en el centro, y el pico de la falda se desplazan en la misma dirección, pero nos quedan 
significativos ejemplos como los recogidos en la ilustración superior.
La cuarta nota característica es la cabeza inclinada hacia el brazo derecho. Solamente 
aparece este detalle cuando se representa también la herida del costado pues, 
 Este tipo de prenda se dibuja hasta el siglo XIII, momento en el que se cambia por un velo 37
anudado.
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31.- En el centro, reproducción de la parte frontal de la Sábana de Turín, a la que he añadido unas 
líneas para hacer más visible esta hipótesis. A la izquierda y a la derecha dos mosaicos de la 
crucifixión, del siglo XI, del monasterio de Hosios Lucas y de Daphni, respectivamente. Compárese 
la imagen de la Síndone con las ilustraciones y obsérvense con detalle las marcas que existen 
sobre el pecho, la zona de los muslos y el halo de agua que “enmarca” las rodillas.
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evidentemente, es una referencia a la muerte del 
crucificado, que había recibido el “golpe de gracia” con la 
lanzada. No creo que se necesite ninguna otra 
consideración para explicar este detalle. Sencillamente 
está acorde con lo que dice el evangelio: “Y cuando 
tomó el vinagre, Jesús dijo: «Se ha cumplido». E 
inclinando la cabeza entregó el espíritu” (Jn 19, 30). Lo 
mismo que se pintan los ojos cerrados se coloca la 
cabeza caída para indicar la flacidez del cuerpo inerte.
Si traigo a colación esta característica en este momento 
es porque el profesor Pfeiffer , al estudiar la Imago 38
pietatis —que también muestra la cabeza inclinada hacia 
el hombro derecho y en muchos casos completamente 
pegada al tórax—, sí encuentra un punto de conexión al 
afirmar que la inclinación de la cabeza podría tener su 
origen en la observación de la Síndone. En concreto, en 
las arrugas que aparecen entre el mentón y el arranque 
del cuello. En opinión de Pfeiffer estas arrugas habrían 
dado pie a pensar que la cabeza estaba apoyada en el 
pecho y se habrían producido al haberse “pinzado" el 
lienzo en la zona del cuello. Como las arrugas no son 
plenamente paralelas podrían haber llevado a pensar 
que la cabeza estaba inclinada hacia un lado. Personalmente no me atrevo a considerar que 
éste sea un indicio suficiente, pero me ha  parecido inadecuado no mencionarlo.
En resumen, creo que puede defenderse que la novedosa iconografía que se extiende 
desde la capital bizantina a partir del siglo XI, puede estar vinculada a la llegada de la 
Síndone a Constantinopla y el reconocimiento subsiguiente de la misma como testimonio de 
la Pasión. Un “descubrimiento” trascendente que es capaz de explicar el cambio brusco de 
mentalidad que se produjo en esa época y cuya onda expansiva llegó a los confines del 
mundo cristiano.
E.- La incidencia del Christus Patiens “sindónico” en la cultura bizantina y 
occidental de la Edad Media.
A partir del siglo XI la representación 
artística de la crucifixión pretenderá ser 
cada vez más realista, desatándose un 
inusitado interés por la muerte de Cristo. 
Todo este movimiento propicia un cambio 
en la visión que tiene el cristiano sobre el 
propio Cristo, y ya no se le percibe como 
quien imparte justicia y al que se le 
implora misericordia como si se tratase del 
emperador, sino como Aquel cuya muerte 
redentora ha permitido el perdón a los 
pecadores. Es un punto de v is ta 
radicalmente distinto.
Como ocurrió en el siglo VII con el retrato, 
ocurre ahora con la figura del crucificado. 
 PFEIFFER, Heinrich, 1986, p. 41-51. Lámina IX.38
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33.- Tipo iconográfico de la Deésis, con María y el 
Precursor intercediendo ante el trono del 
Pantócrator.
32.- Detalle del Rostro del Hombre 
de la Síndone. Las arrugas de la 
zona del cuello pueden hace 
pensar que la cabeza estaba 
inclinada
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Se pasa de representar a Cristo sacerdote (un símbolo) al Cristo histórico. Es este cambio 
el que explica por qué en los siglos XII y XIII, se produce una especie de revolución 
iconográfica en la sociedad bizantina, con la aparición de nuevas imágenes vinculadas a la 
Pasión y muerte de Jesús, sin aparente apoyo iconográfico anterior, —especialmente la 
Akra tapeínosis, a la que dedicamos el capítulo siguiente— mientras se escriben himnos 
litúrgicos que resaltan los aspectos más humanos del sufrimiento de Cristo.
El cambio de la visión sobre Cristo supuso también un cambio en la visión sobre su madre, 
así que la liturgia empieza a fijarse en ella como la Mater dolorosa. Hasta ese momento, la 
posición de María se correspondía con la de la gran protectora e intercesora  y la 39
iconografía, concebida como un instrumento al servicio de la didáctica de la fe, se limitaba a 
presentarla bien como Madre del Dios niño, (siguiendo un tipo pagano anterior) o bien 
formando parte del tipo de la Deésis, en este último caso, acompañada por Juan el Bautista, 
junto al trono del Pantócrator.
> De la Deésis al Christus Dolens:
La elección de los personajes de la Deésis no había sido casual, a pesar de no tener apoyo 
en ningún concreto pasaje bíblico. Según los evangelios, el Bautista había dirigido sus 
discípulos a Cristo —al que señaló como el "Cordero de Dios” (Jn 1, 29)— y, por su parte, 
Jesús había dicho del Precursor que era “el más grande hombre nacido de mujer” (Lc 7, 28). 
 No es casual que la oración más antigua que nos ha llegado sobre ella sea el himno Sub tuum 39
præsidium (“Bajo Tu Amparo”) —en griego: Ὑπὸ τὴν σὴν εὐσπλαγχνίαν—. Es un himno muy 
conocido en la tradición ortodoxa o católica, y es usado frecuentemente junto con la Salve Regina. 
Ambos cánticos evidencian que, inicialmente, los cristianos vieron en Maria a la “madre del rey”, 
cuya insistencia podía conseguir de Él todos los favores. Esta función tiene base evangélica en el 
episodio de las bodas de Caná, (Jn 2, 1-12)  cuando María fuerza a Jesús a realizar un milagro, a 
pesar de que no había llegado su hora.
El texto más antiguo del himno Sub tuum præsidium se ha encontrado en un manuscrito de la 
liturgia copta de Navidad del siglo tercero. Está escrito en griego en fechas cercanas al 250 d.C. 
Véase: MATTHEWES-GREEN, Frederica, 2007, p. 85-87.
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34.- De izquierda a derecha: A.- Sacramentario de Augsbourgo, siglo XI. Obsérvense las posturas 
de las manos de Juan y María. Interceden ante el crucificado y remiten a él.  B.- Icono de la 
crucifixión de Santa Catalina en el monte Sinaí de finales del S. XII o principios del XIII. Las figuras 
de Juan y María muestran ya el dolor.  C.- Crucifixion. Museo de Arte Bizantino, Atenas. La parte 
más antigua responde al S. IX, pero se re-pintó parcialmente en los siglos XI y XIII, para 
acomodarse a los cambios iconográficos. Véase la “tercera mano” de san Juan, indicio del repinte.
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Viniendo de su boca, la frase de Jesús era un elogio tan grande que lo hacía comparable a 
la propia María. Sólo el hombre “más grande entre los nacidos” y la “bendita entre todas las 
mujeres”, podían ser dignos de representar a la 
humanidad entera intercediendo ante el trono del 
cordero. 
Se explica que la Deésis fuera uno de los temas 
más repetidos e importantes de la iconografía 
bizantina del primer milenio, ya que la Iglesia Oriental 
configura la Divina Liturgia como si fuera la 
participación en una audiencia concedida por el rey 
del Universo. Sin embargo, el descubrimiento, o si se 
quiere, el redescubrimiento súbito de la importancia 
redentora de la muerte de Cristo, habría de suponer 
necesariamente una transformación de los elementos 
que conformaban ese tipo iconográfico tradicional y 
aún su sustitución en orden de importancia por el 
tema de la crucifixión. De repente, se pasa del trono 
al Calvario.
Realmente dicha sustitución necesitaba pocos 
cambios en la composición pues, en el fondo, el 
significado simbólico de ambos es muy similar: En 
el lugar que ocupaba el trono del Pantócrator en 
la Deésis se coloca ahora el crucifijo y a sus dos 
costados los dos intercesores —cuya súplica se 
representa por las manos extendidas hacia el crucificado—. Únicamente hay un cambio 
significativo: en el lugar de Juan el Bautista, aparece Juan el Evangelista. La razón directa 
puede ser la fidelidad al texto bíblico —que coloca a los pies de la cruz a María y al discípulo 
amado en el momento en el que Jesús le entrega a su madre—, pero también hay un 
aspecto simbólico que no se puede obviar: La exégesis siempre ha visto en ese momento al 
discípulo amado como representante de todos los cristianos, así que el Evangelista —
aunque sea en otro sentido— continúa realizando la misma función de representación que 
tenía el Bautista en la Deésis.
> El mimetismo de los tipos bizantinos en occidente.
Hasta este momento no he hecho referencia separada a 
la iconografía de la cruz en oriente y occidente, porque es 
indiscutible que fue Bizancio la que estableció las pautas 
a seguir en el arte occidental hasta la Edad Media. 
Durante el periodo prerománico, románico, y gótico, 
muchas de las obras de occidente no son sino una 
versión, con escasas variantes, de los magníficos 
mosaicos, pinturas e iconos de Oriente, por lo que los 
“hallazgos” que se producen allí se trasladan 
miméticamente a Occidente. Los pintores aplican de 
forma casi literal los tipos iconográficos que estamos 
estudiando y el clero, para cuyas iglesias se encargaron 
la mayor parte de las obras occidentales, solían 
especificar con gran detalle lo que querían que 
apareciese en ellas. 
Es frecuente citar como causa de dicho mimetismo el 
influjo de las obras “salvadas” de las luchas iconoclastas y 
las imágenes importadas por los peregrinos y los 
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35.- Crucifixión. 
Ilustración del Weingarten Missal, S. XIII.
36.- Cristo de San Damián de 
alrededor de 1100. Está en la 
Basílica de Sta. Clara, en Asís, 
desde 1257.
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cruzados, pero tampoco hay que olvidar que en la actual 
Italia persistía, aún en el siglo XIII, una presencia 
bizantina importante en los estados del sur, —que habían 
sido parte del imperio bizantino tras la caída del imperio 
romano de occidente— y era también notable la influencia 
bizantina a través de Florencia. El Cristo de San Damián 
es uno de esos crucifijos pintados de estilo bizantino que 
fueron muy populares en Italia —sobre todo en Umbría— 
durante la Edad Media siendo ampliamente difundido por 
los franciscanos. También Cimabue y Giotto pintaron 
cruces del mismo estilo.
Sin embargo, a partir del siglo XIII, el sentimiento (el 
“pathos”) se enfatiza notablemente y aparece el Christus 
dolens: El cuerpo de Jesús empieza a retorcerse y 
hundirse  en la medida en que se aceptan e incorporan a 
la escena las “informaciones” que proceden de 
narraciones piadosas sobre la Pasión a las que se 
atribuye una cierta autoridad.  Especialmente, tuvo 40
enorme influencia el texto de las revelaciones de Santa 
Brígida de Suecia, quien afirmaba haber escuchado el 
relato de la pasión de la boca misma de la Virgen María.  41
Semejante fuente merecía que sus afirmaciones 
quedasen incorporadas a la iconografía, así que las 
citadas “revelaciones” influyeron en la representación del ciclo de la Pasión de la misma 
manera que lo hicieron los evangelios apócrifos en relación a la infancia de Jesús u otros 
aspectos ausentes en los evangelios canónicos.
En las imágenes anteriores a las citadas visiones, los pies 
del crucificado se colocan uno junto al otro (como parece 
que están en la impronta de la Síndone), y clavados por 
separado pero, según Brígida, María le dice que “cruzaron 
su pie derecho con el izquierdo por encima usando dos 
clavos, de forma que sus nervios y venas se le 
extendieron y desgarraron. Después le pusieron la corona 
de espinas…” Así aparece en la mayoría de las imágenes 
posteriores a las visiones.
La debilidad de María y el “desmayo” al pie de la cruz 
también proceden de la misma fuente. Según Brígida, 
Maria, le dice: "cuando le hincaron el primer clavo, esa 
primera sangre me impresionó tanto que caí como muerta, 
mis ojos cegados en la oscuridad, mis manos temblando, 
mis pies inestables. (…) Cuando pude levantarme, vi a mi 
Hijo colgando allí miserablemente y, consternada de dolor, 
yo Madre suya y triste, apenas me podía mantener en pie”. 
Como reflejo de este relato, vemos en la pintura de Pacino 
da Bonaguida, por ejemplo, que María presiona sus manos 
y mira llena de dolor a su hijo mientras la Magdalena, con 
  Entre ellas: JACOBO DE LA VORÁGINE (s. XIII), 1982.40
 Brígida de Suecia, santa. “Las Profecías y Revelaciones de Santa Brígida de Suecia”. en http://41
www.santos-catolicos.com/santos/santa-brigida-de-suecia/Las-Profecias-y-Revelaciones-de-Santa-
Brigida-de-Suecia.pdf, Capítulo 10. recuperado 24/09/2016.
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38.- Crucifixión. Pacino da 
Bonaguida. Datada entre 1310 y 
1320. Metropolitan Museum of 
Art, New York.
37.- Simone Martini, 1333 d.C. 
Koninklijk Museum voor Schone 
Kunsten Amberes.
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lágrimas en los ojos, extiende los brazos hacia él. 
Pocos años después, en 1333, en la Crucifixión de 
Martini, se la ve aferrada al pie de la cruz, los 
ángeles lloran, y María se desmaya en los brazos 
de sus compañeras. También es Brigida la que 
especifica, en el mismo capítulo, que lo que Jesús 
usó en la cruz era un trapo amarrado: "Mi Hijo 
estaba allí, desnudo como cuando nació y, en esto, 
alguien vino corriendo y le ofreció un velo con el 
cual él, contento, pudo cubrir su intimidad.”.
En suma, el relato de la santa es muy emocional y 
tuvo un enorme impacto en la iconografía de la 
Crucifixión. —De hecho estos datos se mantendrán 
de forma casi unánime hasta el Barroco—.
Por otra parte, el hecho de que fueran 
imponiéndose progresivamente elementos 
considerados realistas en la representación de la 
crucifixión, no impide que se continúen recogiendo 
elementos simbólicos. Emile Mâle, en su libro sobre 
el Arte religioso del siglo XIII en Francia  sugiere 42
que Longinos y Stephaton representan a la Iglesia 
y la Sinagoga, basándose en la Glossa Ordinaria 
de Lucas 23,47: "La fe de la Iglesia es representada por el centurión, que confirmó que éste 
era un hombre justo y el Hijo de Dios, -tan pronto como la muerte del Señor había corrido el 
velo de los misterios celestes- mientras la Sinagoga permaneció en silencio” (V, 993). 
Mâle toma nota de algunas imágenes del siglo XIII, 
donde Ecclesia misma recoge la sangre del costado de 
Cristo en un cáliz, mientras la ciega Sinagoga mira hacia 
otra parte. En otras obras simplemente se ve la salida 
de un chorro de sangre del costado y en otras, más 
elaboradas, son los ángeles quienes recogen la sangre 
de Jesús en cálices. En todos los casos se pretende 
subrayar la importancia teológica de la Crucifixión en 
concordancia con la Glossa Ordinaria en Juan 19, 34 
("uno de los soldados con una lanza abrió su costado, y 
al instante salió sangre y agua"): "No dice que perforó o 
abrió una herida, porque de esta manera se abrieron las 
puertas de la vida, de la cual fluyen los sacramentos de 
la iglesia, sin la cual no se puede entrar en la vida” (V, 
1316).
Al final de la Edad Media, tras el declive y la caída de 
Bizancio pintores y obras procedentes de la antigua 
metrópoli se trasladaron a occidente, y con ellos la 
última oleada de tipos iconográficos bizantinos. Estas 
“nuevas” formas fueron a veces copiadas literalmente y 
a veces reinterpretadas por artistas occidentales originando la maniera greca y el inicio del 
renacimiento Italiano, pero esto se sale totalmente ya de nuestro estudio.
 MALE, Emile, 2002.42
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40.- Esmalte sobre cobre dorado. 
Crucifixión con Longinus y 
Stephaton. c. 1200. Metropolitan 
Museum of Art. Nueva York.
39.- Icono de Santa Catalina en el Sinaí, 
con el “pasmo” de María. Posiblemente 
por Influencia Franciscana. Finales del 
S. XIII.
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CAPÍTULO 3.- LA AKRA TAPEÍNOSIS (O IMAGO PIETATIS) Y SU 
PROBABLE ORIGEN EN LA SÍNDONE
En “‘The teaching of the ladder': The Message of the Heavenly Ladder Image in Sinai ms. gr. 
417”,  Corrigan y Sevcenko afirman:43
“La expresión ‘Akra tapeínosis’ viene a referirse en la actualidad a la imagen de Cristo 
como Varón de Dolores. Ni el origen de la frase, ni su conexión con el Varón de 
Dolores ha sido investigada adecuadamente. La frase no aparece en Isaías 53, 4 
como suele decirse, —unicamente la palabra tapeínosis, “humillación”— ni podemos 
asegurar que estuviera siempre vinculada a una imagen. El tema necesita un estudio 
adicional”. 
Estoy totalmente de acuerdo. Prácticamente todos los autores que se refieren a la Imago 
Pietatis fundamentan el origen de este tipo iconográfico en el capítulo 53 de Isaías. Uno de 
los pasajes de la Biblia hebrea que han sido identificados por los cristianos como 
prefiguraciones del Mesías: el Canto del Siervo de Yahvé. La tradición patrística explica el 
canto como una profecía que se cumple en la Pasión de Cristo , por lo que la Iglesia lo 44
emplea en la liturgia del Viernes Santo. Es cierto que en el versículo 3 se puede leer la 
expresión “Varón de Dolores” —vir dolorum en la Vulgata— y que en el 4 se cita la palabra 
humillado, pero no hay descripción plástica alguna:
“ 3 Despreciado y rechazado de los hombres,
    varón de dolores y experimentado en el 
sufrimiento;
    como de quien se oculta el rostro,
    despreciado, ni le tuvimos en cuenta.
4 Pero él tomó sobre sí nuestras enfermedades,
    cargó con nuestros dolores,
    y nosotros lo tuvimos por castigado,
    herido de Dios y humillado.
5 Pero él fue traspasado por nuestras iniquidades,
    molido por nuestros pecados.
    El castigo, precio de nuestra paz, cayó sobre él,
    y por sus llagas hemos sido curados.”
La Akra tapeínosis es un tipo iconográfico creado en 
la Iglesia bizantina oriental a finales del siglo X, en el 
que se presenta a Cristo muerto, de pie, desnudo de 
cintura para arriba, con las heridas de su pasión, la 
cabeza inclinada hacia el lado derecho, y los brazos 
cruzados. Nada de eso aparece en Isaías.
No es un retrato (como sí lo es el Mandylión) ni es 
una escena con varias figuras pero, en cierta 
medida, puede ser comparado con los iconos del 
Pantocrátor y de la Crucifixión —cuya función litúrgica ha suplido en ocasiones—. Con el 
primero comparte la tipología del retrato del rostro, y con el segundo la desnudez y la 
 CORRIGAN, Kathleen; SEVCENKO, Nancy P., 2011, p. 113. Nota 32.43
 cfr. S. Clemente Romano, Ad Corinthios 16,1-14; S. Ignacio Mártir, Epistula ad Polycarpum 1,3; las 44
denominadas Epistula Barnabae 5,2 y Epistula ad Diognetum 9,2, etc.
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41.- Icono ortodoxo de la Akra 
tapeínois, “suprema humillación”. 
Monasterio de San Esteban, Grecia. 
Siglo XVII.
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inclinación de la cabeza. Llegó a Europa, en el siglo XIII, donde gozó de enorme popularidad 
—con el nombre de Imago Pietatis— hasta bien entrado el renacimiento, especialmente en 
los países nórdicos donde, en la conocida expresión de Belting, se convirtió en la más 
popular de las Andachtsbilder “imágenes de devoción” de la Edad Media .45
A.- Una imagen ambigua y con muchas variantes.
Su nota más característica es que, aunque se trate de una imagen de Jesús, no refleja 
ningún momento biográfico de su vida, ni ilustra ningún evento concreto del relato de la 
Pasión. En Las imágenes de la discordia,  Pereda define la Imago Pietatis como “un Cristo 46
vivo, pero ya sacrificado, muerto pero todavía sufriente”. Esa ambigüedad es la que parece 
explicar que sea un tipo iconográfico con gran variedad de denominaciones,  y las variantes 47
del tipo son tantas que parece que lo único que tienen en común todas ellas sea la figura del 
Cristo en primer término.
Aunque está en posición vertical, no es un crucifijo, (o un descendimiento) por mucho que 
sea habitual que se represente a su espalda la Cruz y  —aunque el cuerpo del crucificado 
tenga sus piernas en el interior de una especie de caja, que la mayor parte de los autores 
identifican con  el sepulcro, — tampoco es un santo entierro ni un icono de la resurrección.48
¿Tendría algún sentido representar a Cristo en el momento de su salida del sepulcro como a 
un muerto?.49
Sus muchas variantes no se produjeron solamente cuando llegó a Europa; aparecieron ya 
en la propia Bizancio y desde muy antiguo, por lo que, conociendo los postulados de la 
iconografía bizantina del primer milenio, es ineludible plantearse la causa de esa 
  SCHADE, Karl, 1996.45
 PEREDA, Felipe,  2007, p. 37.46
 Akra tapeínosis (Suprema humillación), Imago Pietatis (Piedad), Vir dolorum (Varón de Dolores), 47
Cristo en la tumba, Misericordia dómini ("Misericordia del Señor"), Arma Christi (“Las Armas de 
Cristo"), etc
 En algunos ejemplares es evidente que no se trata del sepulcro, pero no es fácil identificar qué es.48
 Esto es indudable: tiene la lanzada en el costado, los ojos cerrados y la cabeza inclinada. (“E 49
inclinando la cabeza, entregó su espíritu”. Jn 19, 30)
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42.- Algunos de los ejemplares de la colección de iconos del monasterio de Santa Catalina en el 
monte Sinaí. Una visión sucinta de la colección evidencia la pluralidad de variantes inspiradas en el 
mismo tipo.
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ambigüedad y esa pluralidad que, necesariamente, han de responder a alguna razón 
concreta.
Lógicamente no soy el primero que se plantea la cuestión, y algunos historiadores del arte 
han buscado posibles explicaciones, pero a mí entender sus respuestas no llegan al fondo 
del asunto. Pereda, por ejemplo, dice de la Imago Pietatis que: 
“Su contenido tiene un valor esencialmente simbólico,… que se corresponde con una 
nueva manera de experimentar empáticamente las imágenes que en aquel tiempo era 
novedosa”.  50
Pero este planteamiento  resulta incompleto.
Como el mismo autor evidencia, la Imago Pietatis rompe con la exigencia ortodoxa desde el 
II Concilio de Nicea. La justificación conciliar para la aceptación de las imágenes se 
fundamentaba en un punto esencial: las representaciones admisibles eran las que procedían 
de “Imágenes Sagradas” con orígenes “auténticos” o milagrosos, y el trabajo del “copista” 
era el de un escritor que debía reproducir el original con la mayor fidelidad. Quedaba así 
deslegitimada, en la práctica, la licencia artística, y la creación de nuevos tipos. Incluso la 
innovación de los antiguos era considerada, si 
no herética, al menos  “poco saludable”.
La aparición de la Akra tapeínosis, se producía 
poco más de cien años del fin de la querella 
iconoclasta, en un momento en el que se 
mantenía un absoluto respeto a los criterios 
emanados de aquel concilio. ¿Cómo se podría 
explicar la creación de un nuevo tipo que no se 
justificara en los textos sagrados ni fuera 
consecuencia de una imagen-rel iquia 
preexistente? ¿Por qué crear un tipo tan 
ambiguo, ajeno a la trayectoria anterior?
Se podría aceptar que la razón de las variantes 
fuera, precisamente, su polivalencia, la 
posibilidad de ser usadas en composiciones 
diversas; y, en ocasiones, parece evidente la 
intencionalidad del autor al introducir alguna 
variante , pero, aún así esto no explicaría el 51
fondo de la cuestión: el cambio de mentalidad 
que supone. Pienso que responde a la misma 
causa por la que aparece el Christus Patiens. 
El “hallazgo” de la Síndone en Constantinopla. 
Una reliquia que sí se podía copiar. 
Como dije en el capítulo anterior, frecuentemente se menciona, como causa del cambio, la 
aparición de un sentimentalismo propio de la Edad Media, o se utilizan argumentos que 
 PEREDA, Felipe, 2007, p. 37.50
 Por ejemplo, cuando aparecen junto al cuerpo de Cristo muerto los instrumentos de la Pasión, las 51
Arma Christi podemos deducir que lo que se buscaba con esa composición era facilitar la 
contemplación mística y emocional del drama sacro, pero esto también es matizable. Usar la 
denominación Arma Christi para los instrumentos del martirio como si se tratara de armas 
heráldicas, también resalta que los sufrimientos de Cristo durante su pasión son méritos 
conquistados frente a Satanás. Esta segunda finalidad también es perfectamente coherente con el 
simbolismo católico medieval.
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43.- Una variante de la Akra tapeínois, es la 
llamada Arma Christi. En esta tabla del siglo 
XIII aprox., se llega a realizar una exposición 
completa de los instrumentos de la Pasión.
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responden a una visión “obscura” de la época (el milenarismo, la pobreza, las enfermedades 
que asolaron Europa…). Todas estas argumentaciones se limitan a decir que los cristianos 
se habrían refugiado en la meditación sobre la Pasión de Cristo como consuelo, dada su 
propia penuria y su desesperanza. Como ejemplo podríamos citar a la opinión de Freedberg:
“El volver la mirada a la Pasión de Cristo coincide con aspectos sociopolíticos de la 
Europa del momento. El carácter antropológico pesimista vendrá motivado por una 
serie de hechos que marcarán el siglo XIV. La Guerra de los Cien Años, las pestes, 
sobre todo la gran Peste Negra -1348-1350-, dieron en crear una angustia 
generalizada que vio en el Cristo sufriente a un igual en donde poder hallar alivio 
espiritual”.52
Me parece un argumento algo reduccionista. Es cierto que, en Europa, hubo períodos de 
penuria y que ésta favoreció sin duda la devoción sobre la Pasión, pero el tipo iconográfico 
que estudiamos aparece en Constantinopla, cuya situación social no era la de la Europa 
empobrecida, y tampoco podemos olvidar que en toda revolución —por mucho que exista un 
caldo de cultivo social que la propicie— siempre existe una chispa que la origina. 
Además, la Akra tapeínosis, no fue una imagen más, sino un prototipo que ocupó, casi 
inmediatamente, una posición central en la religiosidad de Bizancio. ¿Qué explicaría que 
una imagen tan “rompedora”, no sólo fuera aceptada sin discusión alguna sino que diera 
lugar a una “estirpe” —valga la expresión— de nuevos tipos de lo que podríamos llamar "la 
iconografía funeraria de Jesús”?
B.- La explicación de Belting: La clave litúrgica.
A este respecto, considero 
fundamental referirme al 
estudio presentado por el 
doctor Hans Belting  en el 53
“Simposium sobre liturgia 
bizant ina”, celebrado en 
Washington en 1979. Fue una 
luminosa aportación al debate 
y se convirtió en una de las 
fuentes imprescindibles a las 
que acuden, –coincidan o no 
con sus planteamientos–, 
quienes han abordado algún 
aspecto relacionado con tal 
tipo.
Part iendo de un estudio 
anterior de Pallas , Belting 54
considera que la aparición de 
iconos e Imágenes relacionadas con el entierro de Cristo, es consecuencia de la súbita 
transformación que sufre la liturgia bizantina en el siglo XI.  Específica que la Liturgia de la 55
Pasión no experimentó cambios en la Gran Iglesia (la catedral) antes del siglo XIII, pero sí 
 FREEDBERG, D., 1992, p. 206. 52
 BELTING, Hans.,1980, p. 1 a 16.53
 PALLAS, Demetrios I., 1969, p. 340.54
 BELTING, Hans, 1980, p. 5-6.55
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44.- Liturgia bizantina actual del Viernes santo. En el siglo XI se 
produjo un inusitado enriquecimiento de los elementos litúrgicos 
en los “Oficios de la Semana de Pasión”.
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en los monasterios privados o semi privados de Constantinopla donde, poco después del 
año 1000, surgen novedosos y complejos textos litúrgicos para el Viernes y Sábado santos. 
Así se constata en el typicon del monasterio de la Virgen Euergetis, que recoge 
meticulosamente el desarrollo de dichos “Oficios de la Santa Pasión". 
En concreto, en las vísperas del viernes santo se prescriben dos servicios: uno destinado a 
contemplar a Cristo en la cruz, y el otro referido al Descendimiento, el Lamento y el Entierro; 
reservándose para el sábado por la mañana un tercer servicio que incluía una procesión 
solemne, la Gran entrada, acompañada de la canción del Enterramiento y el canto del 
Trisagio angélico. Para Belting, tal desarrollo litúrgico, explica la necesidad de encargar 
iconos nuevos que ilustraran los nuevos ritos, ya que hasta ese momento los únicos que se 
habían utilizado –la simple Cruz y el icono de la crucifixión–, deberían resultar claramente 
insuficientes .56
 
En opinión de Beltíng esto justifica la creación de un icono versátil: la Akra tapeínosis cuya 
evidente indefinición espacio-temporal, le permitía ser utilizado en todos los servicios; 
especialmente teniendo en cuenta que la expresión serena del rostro, puede describirse, en 
términos litúrgicos, como la de quien duerme “el sueño que da vida”. Este es un argumento, 
bastante más concreto y fundamentado que el recurrente “cambio de mentalidad” y puede 
explicar tanto  el desarrollo de otros tipos 
iconográficos que guardan una clara similitud 
morfológica o, al menos, conexiones evidentes con 
la imagen del Varón de Dolores, como también los 
préstamos que se realizan entre tipos y variantes. 
(En el capítulo siguiente nos referiremos 
específicamente a los velos litúrgicos bizantinos, 
donde se aprecia claramente ese efecto mimético).
Con todo, esta “clave litúrgica”, olvidada o 
menospreciada por muchos autores, aún adolece 
del mismo defecto que hemos constatado al 
principio de este capítulo: No explica el por qué de 
la morfología concreta del nuevo tipo, de ahí que 
insistamos en la coincidencia temporal de la 
llegada de la Síndone a Constantinopla como 
origen.
La Akra tapeínosis aparece simultáneamente al 
christus patients antes estudiado y, en cierta 
medida, se podría considerar que son dos formas 
de mostrar la misma idea, pero en este caso la 
similitud formal de la figura de Jesús con la del 
“Hombre de la Síndone” es notoria y refuerza 
claramente mi hipótesis. Incluso la denominación misma del icono (suprema humillación) 
reitera y confirma la existencia del shock ya mencionado al hablar de la aparición del Cristo 
“desnudo” que considero relacionado con la visión de la Imagen Aquiropita .57
El propio Belting, en la publicación de su ponencia al congreso de Washington hace una 
referencia superficial a la Síndone, (“allí estaba la que se cree que es la auténtica reliquia de 
la Sábana santa” ) y se limita a decir que podría haber “influido” en la concreción de la 58
 A pesar de las “adaptaciones” hacia el realismo que hemos visto en el capítulo anterior…56
 Parece que, al mirar el icono estemos viendo una “ostensión” de la Síndone, poniendo la figura en 57
vertical.
 BELTING, Hans, 1980, p. 3.58
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45.- Tipo iconográfico de la Akra 
tapeínosis, en una de sus versiones más 
frecuentes en la Iglesia Oriental actual.
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figura del Varón de Dolores. Personalmente me parece sorprendente que no profundice más 
en el argumento ni afirme que dicha coincidencia requiera un estudio más profundo. 
Estamos tentados a pensar que la referencia a la Síndone en su ponencia fue un añadido al 
texto inicial, —quizá en atención a la actualidad mediática que tenía en el momento de la 
publicación de su ponencia (1980) el tema de la Síndone—.  En todo caso, no podemos 59
olvidar que por aquel entonces sólo se había hablado de la presencia de la Síndone en 
Constantinopla como una posibilidad, y era una idea no suficientemente documentada. Seria 
poco imaginable que alguien que conociera los datos de los que se dispone actualmente y 
pensara que la Síndone estaba en Constantinopla con anterioridad, considerara una simple 
coincidencia que, casi simultáneamente, apareciera en la liturgia un icono de Jesús, en una 
posición prácticamente idéntica.60
C.- Del Mandylión a la Akra tapeínosis.
Existe un tipo iconográfico que relaciona 
de forma directa la Akra tapeínosis con el 
Mandylión al presentar los dos temas 
unidos en el mismo icono. Es cierto que 
los ejemplos que conocemos de éstos 
iconos son procedentes de Rusia y muy 
tardíos, —normalmente del siglo XVI y 
XVII—, pero son otro indicio interesante y 
un argumento más para  estudiar su 
origen. ¿Por qué se relacionan ambos 
tipos?
Desde el punto de vista histórico  llama la 
atención que, desde que empieza a 
representarse la Imago pietatis en 
Constantinopla, el Mandylión pasa a un 
notorio segundo plano. —No así en Rusia 
y otros países—.
Este comportamiento es tan extraño que 
Pallas,  buscó una razón para el mismo 61
y afirmó que el Mandylión no se 
representó más ni en Constantinopla ni en 
todos los demás ambientes dependientes 
de la corte bizantina como consecuencia 
de la disputa que se originó sobre si los trazos corpóreos de la reliquia edesana participaban 
de la naturaleza divina de Cristo.  No dudo de que esta polémica influyera en que algunos 62
 Acompañado de un enorme revuelo mediático, el equipo STURP acababa de realizar las jornadas 59
de observación directa sobre la Síndone (Octubre de 1978) empezaban a conocerse los primeros 
resultados de las investigaciones científicas realizadas en Estados Unidos y se acababa de lanzar 
la hipótesis de que el Lienzo podía haber estado en el inicio del segundo milenio en la capital 
bizantina.
 ¿Cómo se puede afirmar que la imagen devocional del Varón de Dolores —sin aparente apoyo 60
iconográfico anterior— derive exclusivamente de los cánticos litúrgicos imaginados por un 
compositor, y no se considere relevante que la composición del "nuevo" icono coincida en gran 
medida con la posición del Hombre de la Síndone?
 PALLAS, D., 1965, p.137 y ss.61
 Esta doctrina, —que, evidentemente, fue condenada— fue desarrollada por el Metropolita León de 62
Calcedonia.
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46.- Icono “mixto” del Mandylión y la Akra 
tapeínois, S. XVI. Es usado con frecuencia en la 
Iglesia Rusa.
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religiosos asumieran una cierta prevención frente al Mandylión, pero no me parece 
demasiado coherente sugerir que esta fuera la única causa de que empezara a 
representarse, en su lugar, la Akra tapeínosis. Me parece más lógico —y más simple— 
pensar que en esos ambientes precisamente era donde se empezó a conocer la impronta de 
la Síndone con la que dicho tipo mantiene una evidente similitud formal.
El propio Beltíng nos da una clave muy interesante para ver la continuidad entre el 
Mandylión y la Imago pietatis, cuando nos informa de que, por la parte posterior del icono de 
Novgorod existen instrumentos de la Pasión.
“En su reverso, presenta también una imagen (…). En ella, Los Ángeles, con la lanza y 
la esponja de la Pasión, veneran sobre la roca del gólgota la «verdadera Cruz», de la 
que cuelga la corona de espinas y que, en el ínterin, había encontrado su hogar en la 
iglesia de Santa Sofía de Constantinopla. Así pues, este icono de dos caras reúne en 
su anverso y su reverso las reliquias más importantes de la metrópoli bizantina: el 
«verdadero rostro» y el verdadero «madero de la Cruz». Tal vez su prototipo en 
Bizancio, con esta representación, se utilizaba ya como imagen procesional”.63
Esta información nos da una doble clave. Por una parte confirma la vinculación de la imagen 
del Mandylión con la pasión de Cristo, y por otra que la Akra tapeínosis ejerce como 
continuadora la función del Mandylión. Porque, como veremos a continuación, entre las 
características formales del tipo del Varón de dolores aparecen siempre tales instrumentos, 
en mayor o menor medida.
D.- Las características formales de la Akra tapeínosis.
El estudio formal del tipo Akra tapeínosis, sería muy complejo si lo hiciéramos pensando en 
todas sus variantes y la gran cantidad de tipos que responden a la misma denominación; por 
eso creo necesario establecer un criterio que permita obtener conclusiones: 
Pienso que, si la influencia de la Síndone había de producirse principalmente sobre el tipo 
básico —el que contiene casi exclusivamente la figura de Cristo— debo acotar el estudio 
comparativo a los elementos realmente esenciales del mismo. 
Esta variante más elemental del tema sí contiene unas características muy definidas, que 
además se repiten en los tipos vinculados: La desnudez del cuerpo, la cabeza inclinada con 
los ojos cerrados y los cabellos sueltos, las heridas de las manos y el costado, la forma y 
posición de los brazos cruzados, la cruz a la espalda —a veces con otros instrumentos de la 
pasión—, y abierto el “sarcófago” o caja del que emerge la figura. Tratemos cada una de 
ellas con algo más de detenimiento.
a) La cabeza inclinada, los ojos cerrados y los cabellos sueltos:
De estas tres primeras características, ya he hablado en el capítulo anterior, puesto que 
también las encontramos en el tipo de la crucifixión; me remito a lo dicho en su lugar. Son, 
en definitiva, una forma de manifestar que se trata de un cuerpo muerto —si se quiere, la 
imagen del “esposo”—. En todo caso un préstamo del tipo bizantino de la crucifixión. 
En cuanto a la cabellera, la posición de los bucles de pelo que caen a ambos lados de la 
cara y en especial la ondulación de los mismos son detalles que ya estaban siglos antes en 
la tipología de Cristo, y que proceden de la Imagen de Edesa. Aunque se pueda considerar 
que tales bucles son originariamente una interpretación libre de los regueros de sangre que 
 BELTING, Hans, 2009, p. 291.63
-    -291
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE __________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
se ven en la Síndone —en la zona de la cabellera—, 
no siendo exclusivos del tipo que estamos 
estudiando, tampoco parece necesario insistir en 
ellos. 
b) Las heridas de las manos y el costado:
Más significativo me parece el detalle de las heridas. 
Empiezan a representarse al mismo tiempo en el tipo 
del crucificado y en el de la Akra tapeínosis, pero sí 
suponen una innovación absoluta en la iconografía 
de finales del siglo X y principios del XI y un salto 
cualitativo notable: la plasmación del carácter cruento 
de la Pasión. Éste es un detalle que vincula 
directamente estos tipos con la impronta de la 
Síndone. En ésta son las manchas de sangre lo que 
más destaca de todo el conjunto de huellas, y en el 
siglo X, cuando no tenía aún las marcas de las 
quemaduras ni los agujeros del incendio de 1532, 
deberían verse de forma impresionante, en especial 
porque, como sabemos la sangre sobre el Lienzo de 
Turín tiene un color muy vivo, que es casi magenta.64
Un espectador del siglo X, —que nunca habría visto 
un Cristo sangrante— debía quedar impactado por 
los regueros de sangre y un iconógrafo tendría que 
verse compelido a reproducirlas en su obra.
c) La posición de los brazos y la desnudez del 
cuerpo:
La posición característica de los brazos del “Hombre 
de la Síndone” —es decir, cruzados sobre el pubis—, 
no es la que aparece en todas las modalidades de la 
Akra tapeínosis. Observando un número suficiente de ejemplares de este tipo iconográfico, 
de distintas fechas y procedencias, he encontrado al menos cuatro variantes. Mi hipótesis es 
que, a lo largo del tiempo los iconógrafos fueron realizando un “desvelamiento" progresivo 
del cuerpo de la figura del muerto crucificado y pienso que se puede encontrar una relación 
entre ese desvelamiento progresivo y la posición de los brazos del icono. 
En los ejemplares más antiguos, en los que únicamente se ve la cabeza y el pecho de 
Jesús, los brazos aparecen paralelos, pero no se puede asegurar que los antebrazos 
tuvieran que estar cruzados; en posteriores tipos ya se muestran los antebrazos cruzados, 
pero no sobre el pubis, sino por encima de la cintura; en el siguiente grupo (en el que se ven 
las piernas dentro del “sarcófago”) los antebrazos están claramente cruzados por debajo de 
la cintura —al estilo sindónico— y esa misma posición la mantienen aquellos pocos 
ejemplares donde la figura se desvela íntegramente porque están las piernas fuera del 
“sepulcro”. 
Mi opinión es que en las versiones más antiguas no aparecían los antebrazos porque el 
iconógrafo mostraba conscientemente sólo el torso desnudo -y no el cuerpo completo-, por 
pudor. En apoyo de esta idea me gustaría traer a colación, de nuevo, la referencia explícita 
 Esta coloración poco frecuente en una sangre antigua no es incompatible con el carácter de 64
mortaja de la tela. Los forenses la explican porque la sangre tiene este color cuando se trata de un 
sujeto muerto en situación de estrés, pero eso no quita que llame la atención.
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47.- Detalle de la cabeza inclinada de 
dos crucifixiones de los siglos XI y XII. 
Icono del Museo de Arte Bizantino de 
Atenas, y fresco de Georgia.
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que hace sobre este aspecto concreto Alfred 
Rambaud, en sus “Estudios sobre la Historia 
bizantina”: 65
«En la sala del trono, donde el Basileus 
recibe a los embajadores, al lado de su 
altísimo trono de oro reluciente se 
encuentra otro vacío. Es el trono del 
“soberano supremo e invisible”. A veces, 
como símbolo, se coloca sobre ese trono 
el Evangelio o el Lienzo Aqueiropoietos de 
Edesa, que, por discreción, respeto y 
pudor, está doblado te t radip lon y 
encerrado en su marco precioso».
Esta cita también nos confirma indirectamente que 
la Imagen de Edesa no contenía únicamente el 
rostro de Jesús, pues de lo contrario no tendría 
sentido mencionar el término “pudor”.  El rostro de 66
Jesús estaba profusamente representado en la 
iconografía bizantina desde hacía siglos y es cierto 
que imponía respeto, pero no nos consta que nadie 
utilizase la expresión “pudor” para referirse al 
sentimiento que producía.
 RAMBAUD, Alfred. Études sur l’histoire byzantine. París, Librairie Armand Colin, 1912. Como ya 65
dije en su momento, recoge la ponencia que presentó en 1870 en la Sorbona titulada “Constantin 
Porphyrogénète et l’empire grec au Xe siècle”.
 El diccionario define pudor como “vergüenza de exhibir el propio cuerpo desnudo o de tratar temas 66
relacionados con el sexo”.
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49.-La costumbre de reservar un trono 
para Jesucristo (en el que se ha 
colocado el Evangelio) se mantiene aún 
hoy en el Salón de trono del Patriarcado 
de Constantinopla.
48.- De izquierda a derecha: a.- Akra tapeínosis, Icono del último cuarto 
del S. XII. Kastoria, Museo Bizantino de Atenas. B.- Ilustración del 
manuscrito: “Cristo sobre la cruz”. The Carthusian Miscellany, Inglaterra, 
siglo XV. C.- "Cristo en la tumba"  variante tardía en la que se muestra  
el cuerpo completo. Chipre, XV-XVI. 
A estas tres variante habría que añadir la más común, en la que las 
piernas están dentro de la “caja” o “sepulcro”.
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En cuanto a las versiones de la Akra tapeínosis, que cruzan los antebrazos  sobre el pecho  67
(a diferencia de la impronta de la Síndone) hay que tener en cuenta que no es un detalle 
insignificante: elimina la ambigüedad de la figura, y refuerza su carácter funerario, pues era 
la posición en la que se colocaban los brazos de los difuntos en los enterramientos 
cristianos durante siglos.68
En realidad la que resulta poco frecuente en un cadáver es la posición de los brazos 
cubriendo el pubis. Desde el punto de vista arqueológico-forense, estaría justificada en el 
caso de que la Síndone contuviera la huella real del cadáver de un crucificado, —pues 
aunque sea posible forzar los brazos extendidos del crucificado hasta replegarlos sobre el 
cuerpo, el rigor mortis dificulta especialmente la flexión de los antebrazos—. Este detalle 
realista es, de nuevo, un punto de coincidencia específico con la impronta de la Síndone y 
es significativo.
Pfeiffer, en relación a los brazos encuentra aún un último punto de coincidencia muy sutil, 
resaltando que en este tipo de iconos —especialmente los más antiguos— se pintan unos 
brazos inusualmente delgados. Afirma: 
“los brazos delgados no se explican con razones propias del arte y sí con la Síndone”. 
En la impronta, dice, “aparecen los miembros como resultado de una proyección más 
o menos densa, según la distancia del lino al cuerpo. (…) Las huellas de los 
antebrazos se ven como manchas intensas sólo allí donde la Síndone ha estado en 
contacto directo con ellos. El resultado es que los brazos parecen ser mucho más 
delgados de lo que en realidad eran”.  69
d) La cruz y los instrumentos de la Pasión:
Ya en la primera variante del tipo, —en la que prácticamente toda la superficie del icono la 
ocupan la cabeza y el pecho de Jesús—, se vislumbra la Cruz a su espalda, pero no es una 
rareza temporal de estos primeros ejemplares. Lejos de desaparecer en los iconos 
posteriores se potencia y se incorporan además, en torno a la figura central, otros objetos 
relacionados con la Pasión.  Su permanencia a través del tiempo nos permite afirmar que 70
son elementos esenciales del tipo, y suscitan algunas reflexiones.
En Constantinopla, en el siglo XI, se encontraban en poder de los emperadores muchas 
supuestas reliquias que los textos mencionan y describen.  Las relativas a la Pasión 71
aparecen citadas, por ejemplo, en la crónica de la visita que el rey latino de Jerusalén, 
Amairico, realizó en 1171 d.C. al emperador. El cronista, Guillermo de Tiro, explica con 
precisión que Manuel Comneno se las mostró:
“Entonces hizo una gran cosa de la que los griegos se maravillaron mucho, pues le 
mostró al rey y a los barones los grandes tesoros que sus antecesores habían 
reunido: antiguas capillas y bóvedas sagradas, llenas de piedras preciosas, de ricas 
telas, de reliquias y de cuerpos santos. Todas fueron abiertas y mostradas al rey; 
 Un ejemplo realmente característico de esta modalidad lo encontramos en la Imago Pietatis de la 67
Basílica de la Santa Croce in Gerusalemme de Roma, al que luego nos referiremos.
 Así me lo confirmó en conversación privada el jefe de arqueología del museo Rockefeller de 68
Jerusalén en 1994.
 PFEIFFER, Heinrich, 2000, p. 92.69
 El caso extremo es aquella variante que se denomina “Arma Christi” que parece un muestrario de 70
todos los instrumentos de la pasión, como hemos señalado.
 Entre éstos suele ser citada por todos los estudios la enumeración  que realizó Nicolás Mesarites, 71
el custodio de las mismas, en 1201.
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III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE __________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
especialmente el emperador le llevó 
adonde estaba gran parte de la Vera 
Cruz, y le mostró los clavos, la lanza, 
la esponja, la corona de espinas que 
hicieron al crucificar a Nuestro Señor, 
el lienzo que se le llama “sisne" donde 
Él fue envuelto; y las sandalias que 
calzó fueron llevadas delante de él."72
Quitando las sandalias, que no tienen relación 
a l g u n a c o n l a P a s i ó n , l a s r e l i q u i a s 
mencionadas son todas las que aparecen en 
los iconos de la Akra tapeínosis con la 
diferencia fundamental de que en lugar de la 
tela que el cronista llama “sisne" aparece la 
imagen del Varón de Dolores como elemento 
fundamental del icono. 
Esta coincidencia en la lista de las reliquias no 
me parece casual y merece un comentario más 
amplio pero, antes de entrar en él, quisiera 
llamar la atención sobre la utilización de la 
palabra “sisne”. Es un caso paralelo al que ya 
comenté ampliamente al hablar del texto de 
Robert de Clarí en su Crónica de la cuarta 
cruzada. En aquel caso, Clarí menciona el 
lienzo como “sidoynes”. 
Ambos cronistas concretan que lo que se 
enseñaba era un Lienzo, y ambos utilizan para éste expresiones que no tienen sentido 
en ninguna de las lenguas de la época. No es difícil deducir la causa, aplicando la 
lógica: A finales de siglo XII o principios del XIII el griego era desconocido en Francia, 
a pesar de ser el idioma oficial de Constantinopla. No conociendo la palabra griega 
que designaba al objeto, intentaron reproducir su fonética, y fonéticamente la 
expresión griega síndone, es similar a “sisne”— sobre todo si se pronuncia con acento 
francés—. Sabiendo como sabemos que la Síndone se encontraba en la ciudad, y que 
contenía una imagen ¿a qué otra cosa podrían referirse?
Pero volvamos sobre las reliquias de la Pasión que rodean al “Varón”. El conjunto tiene una 
evidente lectura de carácter piadoso, que vislumbramos a simple vista —la reflexión sobre la 
Pasión— pero también puede entenderse con otra clave, porque la representación de las 
reliquias de la Pasión en la iconografía cristiana oriental no se inicia con el tipo de la Akra 
tapeínosis. Anteriormente se vinculaba al trono vacío del “soberano supremo e invisible” 
detrás del cual se colocaban las reliquias. 
La representación del trono vacío, preparado para ser ocupado por la divinidad- existía ya 
en el arte pre-cristiano con la denominación Etimasia, expresión que viene del verbo griego 
“hetoímasen” (que significa "preparar" o "dejar listo”).  Lo preparado —el trono— se 73
entiende implícito en la expresión. 
 Texto de Guillermo de Tiro, puede leerse, por ejemplo en SILIATO, Maria Grazia, 1998, p. 177.72
 El historiador de arte francés Paul Durand en el siglo XIX estableció una distinción en la 73
terminología, usando habitualmente "etimasia" y "trono preparado", para imágenes de contexto 
cristiano y "hetoimasia" y "trono vacío" para las que se realizan en contextos no cristianos.
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50.- Akra tapeínosis, de finales del S. XV. 
Museo Bizantino de Atenas. Incluye, como 
elementos de la Pasión, la Cruz, la esponja, 
la lanza, tres clavos y la corona de espinas, 
todas las reliquias que se mencionan en el 
texto de Guillermo de Tiro.
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE __________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
Lo que sí es cierto es que la iconografía cristiana, al asumir el tema, le dio un sentido 
propio, de modo que la representación del trono vacío se completa colocando junto al trono 
las reliquias de la Pasión que 
conservaban los emperadores. Es 
lícito pensar que tal exhibición fuera 
algo puramente simbólico y limitado 
a las manifestaciones artísticas, 
(como para dejar claro que ése es 
el trono de Jesucristo) pero, 
también es posible pensar lo 
contrario. Por lo menos sabemos 
que algo parecido se hacía en el 
salón del trono del palacio imperial 
donde se colocaba físicamente 
sobre un trono el Evangelio o el 
“ L i e n z o A q u e i r o p o i e t o s d e 
Edesa”.74
Durante el período bizantino 
medio, a partir del siglo XI, la 
etimasia se convirtió en un rasgo 
estándar del tema del Juicio Final  75
pero no solamente. En todas las obras realizadas en la capital bizantina en las que aparece 
un trono vacío, —salvo en los iconos que representan los concilios ecuménicos— está 
siempre rodeado de las reliquias de la Pasión.76
 Esta acción tiene una clara coherencia religiosa, porque tanto el Evangelio como  la Imagen de 74
Edesa tenían la virtualidad de hacer presente al propio Jesucristo. En un caso como “el Verbo de 
Dios”, y en el otro como la reliquia más directamente vinculada a la Encarnación del Verbo.
 V&A Museum, Notas en relación a un marfil del Juicio Final. (http://collections.vam.ac.uk/item/75
O94171/the-last-judgement-panel-unknown/)
 Salvo cuando se representa en otro contexto en el que la etimasia aparece, desde el período 76
bizantino medio en Pentecostés, y en la Fiesta de la Trinidad. En estos casos se puede encontrar la 
etimasia trinitaria con la paloma que representa al Espíritu Santo, (como en San Marcos de 
Venecia). Por lo demás, la etimasia no pasó a la iconografía occidental salvo en obras de directa 
influencia bizantina, como en esos mosaicos del siglo XII del propio San Marcos o de la catedral de 
Torcello.
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53.- Marfil del Juicio Final. Colección del Victoria & Albert 
Museum, Londres. Constantinopla, siglo XI. (Junto al 
trono la cruz, la lanza, la esponja y la corona de espinas).
51.-Etimasia (“trono preparado” para el 
Juicio) Placa de esteatita y oro, de 
Constantinopla, fines del siglo X - principios 
del XI. Museo del Louvre. Sobre el trono, el 
Evangelio y algunos signos de la Pasión 
(Cruz, lanza y esponja).
52.-Etimasia del ábsde de S. Pablo Extramuros de  
Roma, de clarísima influencia bizantina. 
aproximadamente de 1220.  
En esta versión se completa el elenco de reliquias 
existentes en la capital bizantina con la corona de 
espinas y los clavos.
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE __________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
Nada impide pensar que el mencionado despliegue de reliquias se realizara físicamente en 
algún lugar de Constantinopla. De hecho, en occidente, donde existían relicarios 
importantes, también existió la costumbre de exponer las reliquias de la Pasión desde la alta 
edad media y la costumbre perduró mucho tiempo.  No parece extraño que dicha práctica 77
se iniciará, como tantas otras, en la capital Imperial de Oriente.
El argumento que estoy defendiendo en todo este capítulo es que, sin perjuicio de los 
aspectos simbólicos y litúrgicos —que, sin duda, existen— hay que considerar que la 
transformación diacrónica del tipo de la Akra tapeínosis en una de las direcciones 
iconográficas que siguió pudo estar impulsada por la inclusión, en el mismo tipo, de las 
reliquias que se custodiaban y se mostraban en la capital bizantina. 
No conocemos con exactitud la liturgia que se realizaba en el siglo XII en los monasterios de 
Constantinopla, y menos todavía la propia del monasterio de Nuestra Señora de las 
Blanquernas  pero, gracias a Robert de Clarí, tenemos constancia de que se hacía en este 78
lugar una ostensión de la considerada “más sagrada de las reliquias”. Si la Síndone se 
exhibió junto a otras, al menos en alguna ocasión especial durante el siglo XII, la versión del 
Varón de Dolores rodeado de las reliquias de la Pasión podría ser, sencillamente, la 
expresión plástica más acabada de una de tales ostensiones.
e) El “sarcófago”, o “la caja”, abiertos:
Admitiendo este punto de vista, 
sin embargo, el elemento más 
desconcertante sería “la caja” 
de la que emerge la figura del 
Varón hum i l l ado . No es 
t a m p o c o u n e l e m e n t o 
circunstancial ya que está 
p r e s e n t e e n t o d a s l a s 
versiones en las que la figura 
muestra más allá de la cintura. 
La interpretación que parece 
más lógica y que han seguido 
p rác t i camen te todos l os 
estudiosos de la iconografía 
bizantina, es que se trata del 
sepulcro de Cristo. Así parece 
en la inmensa mayoría de los 
ejemplares visualizados, pero, 
siguiendo con mi argumento, 
deberíamos preguntarnos si no 
podemos encontrar una explicación que vaya más allá de lo que parece evidente. Y es que, 
como ya he dicho, hay una incoherencia “de fondo” en hacer salir un cuerpo muerto de una 
sepultura si lo que se quiere representar es el triunfo de Cristo, a través de la Pasión.
Indudablemente el sepulcro abierto es un elemento muy efectista y propio de la teatralidad 
de la liturgia Constantinopolitana, sobre todo si tenemos en cuenta que Robert de Clarí dice 
 Se hacía, por ejemplo, en la catedral de Valencia, con toda solemnidad hasta después del Concilio 77
Vaticano II. Véase SANCHIS SIVERA, José, 1909. 
 Y que tendría, sin duda, un status especial a partir del establecimiento del Palacio Imperial en dicho 78
lugar. Por otra parte, la Basílica de Santa Sofía era la sede patriarcal y nunca fue una iglesia 
imperial.
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54.- Dos tablas representando al Varón de Dolores en la parte 
central de la predela en retablos del siglo XV. Izquierda: 
Retablo de la Epifanía de Joan Rexach en Mora de Rubielos. 
Derecha: Iglesia de S. Martín en Morata de Jiloca (Zaragoza)..
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE __________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
expresamente que el l ienzo 
llamado “sydoine” “se enderezaba 
todo recto”, lo que presupone 
imp l í c i tamen te que es taba 
previamente plegado, y da pie a 
plantearse el significado de tales 
palabras.
Algunos autores han sugerido, 
que existió un artefacto que hacía 
posible que la tela se colocara "de 
pie" sin aparente ayuda humana, 
e incluso han hecho un posible 
prototipo a partir de los pliegues 
hallados en el lienzo de Turín . 79
No puedo asegurar tal cosa, pero 
esto explicaría que en algunas 
versiones de la Imago Pietatis 
posteriores al siglo XIII —occidentales sobre todo
— se representen ángeles sujetando o elevando 
la tela o, sujetando directamente la figura. —lo 
que, desde el punto de vista teológico no tiene 
sentido—.80
Si —ante la mirada atónita de los fieles— el 
lienzo “se colocaba de pie”, quienes vieran tal 
espectáculo quedarían realmente impresionados, 
porque sería como contemplar físicamente la 
resurrección de Cristo en el momento de salir del 
sepulcro. Así es que, aunque lo que hubiera a los 
pies de la imagen fuera —como creo— la caja 
donde inicialmente estaba doblada, pasaría de 
ser el receptáculo de la reliquia a representar el 
sepulcro mismo.
Una acción litúrgica semejante —con toda la 
parafernalia que tenían éstas en Bizancio— bien 
podría ser plasmada en un icono, y éste, con el 
tiempo, habría ido incorporando o sustituyendo 
elementos con el fin de acomodarlo a diversos 
propósitos. En el fondo, esta hipótesis no se 
opone a la idea de que lo que se representa a los 
pies de la figura central es el sepulcro sino que le 
da una explicación más completa y sencilla.
 Véase JACKSON, J.P.,1984, p. 6-29. y el esquema que acompaña el texto.79
 No podemos olvidar que los bizantinos trataban las imágenes sagradas como si fueran personas y 80
con ellas se hacían representaciones cuasi teatrales con objeto de implicar emocionalmente a los 
presentes durante el rito sagrado. Si esto sabemos que se hacía años después (y se sigue 
haciendo) con iconos venerados, no puede extrañarnos que se utilizara en ocasiones especiales la 
reliquia original de la sepultura de Jesús. Si contaban con una reliquia tan importante, es 
perfectamente coherente que utilizaran el lienzo santo en tales ocasiones y en un sitio tan 
extraordinario como la Iglesia del palacio imperial.
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56.-  El Cristo de la "Piedad", Patrón de 
Betxí (Castellón). Finales del siglo XV. Fue 
la tabla central de la predela de un retablo 
gótico desaparecido
55.- Esquema de Jackson proponiendo un mecanismo que 
permitiera una teatral forma de exhibición en vertical de la 
Sábana, sin aparente intervención humana
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La expresión más evidente de este tipo la podemos 
encontrar en el centro de la predela del retablo de 
alabastro policromado del Altar Mayor de la Catedral de 
Tarragona. Realizado por el maestro tarraconense Pere 
Johan, entre los años 1426 y 1434,  es uno de los 81
infrecuentes casos donde no aparece el sepulcro a los 
pies de la figura de Cristo, pero no puede dudarse de que 
ésta se corresponde exactamente con la Akra tapeínosis.
Lo más interesante del relieve son los elementos que 
complementan la figura: Un ángel sujeta una sábana 
mucho más larga que ancha, doblada aproximadamente 
por la mitad, y sobre ella aparece el cuerpo de Cristo. La 
sujección que hace el ángel de las esquinas de la tela nos 
recuerda las representaciones bizantinas del Mandylión en 
su última época pero las proporciones del lienzo son 
prácticamente las de la Síndone. Parece como si el ángel 
estuviera mostrando la impronta frontal del cuerpo, con la 
particularidad de que la figura parece tener entidad propia 
y está, a la vez, unida y separada de la tela. Incluso la 
forma de las piernas, flexionadas, nos sugiere que el 
lienzo no ha terminado de extenderse. La relación de esta 
figura con la impronta de la Síndone es tan obvia que no 
me parece posible relacionarla con ninguna otra imagen.
También es interesante destacar que el relieve ocupa el 
lugar que se destina a la Imago pietatis en los retablos 
góticos. Así, el autor remite, a la vez, a los dogmas más 
importantes sobre Jesucristo: Su Encarnación, que en 
Oriente se vinculaba a la Imagen de Edesa; su Redención, 
a través de la pasión que representa la Imago pietatis; la 
Resurrección cuyo signo patente es la Sábana de Cristo y 
la Eucaristía —signo del mismo sacrificio— custodiada en 
la hornacina ubicada en la parte posterior del relieve.82
E.- Las imágenes relacionadas con la Akra tapeínosis:  
Ya he dicho que la imagen de la Akra tapeínosis más antigua que se conserva es la de 
Kastoria, del siglo XII. Pero quiero subrayar ahora que se trata de un icono bilateral . Esto 83
es, en el reverso del panel se ha realizado una imagen de la Virgen con el niño en sus 
brazos, en concreto una imagen de la Theotokós hodegetria, (la Madre de Dios que muestra 
el camino). Parece algo incongruente unir los dos tipos ya que, aparentemente, no existe 
relación alguna entre una maternidad de María y una imagen vinculada a la pasión. Pero la 
hay. 
 Se piensa que el autor estuvo trabajando en el extranjero con anterioridad, y no sabemos si el tema 81
que representa en esta parte central de la predela, está inspirado en algún modelo perdido.
 Sobre la relación entre la Imago pietatis y la eucaristía volveré más adelante.82
 Sobre las imágenes bilaterales en particular y las imágenes de la liturgia bizantina de Semana 83
Santa en general, véase: PALLAS, Demetrios, 1965, XXI-338.
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57.- Detalle del retablo del altar 
mayor de la Catedral 
Metropolitana de Tarragona. 
Alabastro policromado. 
Esculpido por Pere Johan entre 
los años 1426 y 1434.
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Como destaca Belting   siguiendo a Pallas,  podemos entender el sentido de estos iconos 84 85
dobles por su función litúrgica. La clave nos la proporciona el icono de la Virgen: en una 
maternidad debería presentarse 
a María con aspecto feliz, pero 
aparece con un semblante serio 
y circunspecto. Muy bien se la 
podría llamar la “Madre de los 
Dolores”. 
Ambos tipos están relacionados 
a través de la Liturgia de la 
Pasión y responden a una 
función didáctica y emocional: 
Durante toda la liturgia bizantina 
de la Pasión, se relaciona el 
dolor de la madre cuando 
recuerda la infancia del hijo y se 
subraya el contraste entre el 
nacimiento y la muerte. Esa es 
la retórica del Lamento litúrgico 
que se canta durante la Gran 
Entrada del Viernes Santo.
La misma función y la misma 
explicación podríamos dar al 
h a b l a r d e o t r o s m u c h o s 
e j e m p l o s d e p a n e l e s 
bilaterales  o, en su caso, de 86
dípticos que contienen a la 
madre y al hijo, prácticamente 
colocados al mismo nivel. Era 
l ó g i c o q u e t e r m i n a r a n 
fundiéndose en una única tabla 
ambas figuras y originasen, el 
icono de la madre que se 
abraza o sujeta al hijo muerto, 
denominado “La Piedad”, ”El 
esposo”, “Lamentaciones de la 
crucifixión” o "No llores por mí, 
madre”.
Este último título se explica 
porque son las palabras iniciales 
de la antífona giega de Semana santa: “No llores por mí, oh Madre, al verme en el sepulcro, 
 BELTING, Hans, 1980, p. 4.84
 Es una de las tres principales formas de representar a la Virgen María en la iconografía de la 85
Iglesia Ortodoxa. Representa a María señalando al niño Jesús para indicar que la Verdad se 
encuentra en Él.
 Nos consta personalmente que en la Comunidad Valenciana algunas iglesias conservaban, al 86
menos hasta el concilio Vaticano II, tablas bilaterales de Cristo por una parte y maternidades de 
María por la otra. Su clara influencia bizantina se encuentra refrendada en el catálogo de 
exposición: "Oriente en occidente” 2000.
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58.- En el reverso del Akra tapeínosis de Kastoria,aparece 
pintada una Theotokós Hodegetria, una auténtica Virgen de 
los Dolores, propia la liturgia bizantina de la Pasión.
59.- Díptico de la Umbría, Italia. Aproximadamente de 1260, 
que se corresponde claramente con un modelo bizantino.
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tú que en tu seno concebiste a este Hijo sin semilla; 
resucitaré para la gloria, como Dios para siempre, y 
te glorificaré en la fe y el amor”.87
Pero en realidad todos los títulos están referidos a la 
Pasión: “La piedad” no es sino otra forma de citar la 
Imago Pietatis, y “el Lamento” es el nombre de la 
antifona de la pasión que, con el nombre de 
Threnos, se canta en la liturgia bizantina. Incluso del 
título de “El esposo”, dice Pfeiffer: 
“pertenece al ámbito de la pasión, porque 
sobre la Cruz Cristo se hizo esposo de la 
Iglesia. De hecho, incluso ahora, los tres 
primeros días de la semana santa son 
llamados en la Iglesia griega como ‘los días 
del esposo’ ”.88
F.- La Imago pietatis, un tipo de gran arraigo 
en Europa.
Ya hemos dicho anteriormente que las variantes 
iconográficas de la Akra tapeínosis se multiplicaron 
en occidente, a partir de la inclusión de motivos y 
personajes junto a la figura del Cristo y son incontables. La figura del “Varón” se muestra  de 
muchas maneras: con los brazos abiertos, mostrando la herida del costado, recogiendo en 
un cáliz su propia sangre —tipologías que dieron lugar a títulos de todo tipo de instituciones 
(hospitales, cofradías, etc.) de la Santa Sangre, de la Sangre de Cristo o de la Preciosísima 
Sangre—, con diversos personajes o formando parte 
de la Santísima Trinidad, etc.
Esta multiplicidad demuestra que se consideraba una 
imagen conmovedora y, de hecho, fue muy apreciada 
por las órdenes mendicantes establecidas en Oriente, 
especialmente por los franciscanos, quienes 
extendieron su devoción allí donde fueron.
Con todo, las dos versiones de la Imago pietatis que 
consiguieron mayor popularidad en la Baja Edad Media 
en occidente fueron “el Cristo de la Piedad de la Misa 
de San Gregorio” y el “Cristo de las Cinco Llagas”. 
En Occidente el icono de la Imago Pietatis de la Iglesia 
de Santa Cruz en Jerusalén de Roma, fue considerado 
como el arquetipo de todas las Imago pietatis. Se trata 
de un icono particular aproximadamente del año 1300 
creado en el monasterio de Santa Catalina en el Monte 
Sinai. De allí lo llevó a Roma un noble italiano: 
Raimondello Orsini de Balzo, Conde de Lecce, en 
torno a 1380. Es una impresionante obra realizada en 
 Lamentaciones. Composición del Beato Theodore Studite (759-826), abad del Monasterio de 87
Studion en Constantinopla,
 PFEIFFER, Heinrich, 2000, p. 94.88
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60.- “La Piedad”, ”El esposo”, 
“Lamentaciones de la crucifixión” o "No 
llores por mi, madre”, son diversas 
denominaciones que se aplican a esta 
variante del “Varón de dolores”.
61.- Imago Pietatis, llamada “Cristo 
en la tumba”, Icono en mosaico de la 
Basílica de Santa Croce in 
Gerusalemme, Roma, (S. XIV) Circa 
1300. 
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mosaico con la imagen de la Akra tapeínosis. En 1385-1386, Raimondello donó el icono, con 
el marco de plata, a la citada iglesia romana de Santa Cruz de Jerusalén y se convirtió en 
objeto de gran devoción. Algo que sucedía normalmente con los iconos considerados 
antiguos y procedentes de Bizancio. 
El Cristo de la misa de San Gregorio tiene un claro 
antecedente en el melismós, —al que me referiré 
en el capítulo siguiente— pues nos presenta un 
motivo hagiográfico idéntico: Jesús se revela a sí 
mismo en el altar, tras la consagración. Tanto en 
oriente como en occidente ésta es una tradición 
hagiográfica relacionada con san Gregorio el 
grande, posiblemente por ser este papa del siglo VI 
(590-604) quien realizó una reforma litúrgica que 
subrayó especialmente la presencia real de Cristo 
en la eucaristía.89
Como veremos, en Bizancio, el tipo primitivo —
Jesús adulto sobre la sábana mortuoria— derivó 
hacia la representación de Jesús niño sobre el 
disckós, (patena) o hacia la aparición de un Jesús 
niño o adolescente sobre el altar, siempre en 
presencia del celebrante, mientras que en 
occidente se coloca la figura del Cristo sindónico en 
la tipología de la imago pietatis.  Al menos en 90
Castilla, esta imagen precisa se vinculaba con una 
visión histórica, 
a q u e l l a q u e 
habría tenido 
san Gregor io 
m i e n t r a s 
celebraba la misa confirmándole  la realidad del milagro 
sacramental.  91
Por su parte, el Cristo de las cinco llagas es habitual del 
arte alemán (Der Schmerzensmann), se muestra 
exhibiendo sus llagas (ostentatio vulnerum) y fue 
difundido por las cofradías de la Santa Sangre, por los 
flagelantes y por la Orden de Santa Brígida de Suecia 
(orden militar con rama femenina —Orden del Santísimo 
Salvador de Santa Brígida—), que había adoptado como 
insignia cinco pequeños discos rojos que imitaban gotas 
de sangre.
 Recuérdese que, en aquel momento, no estaba todavía definida la doctrina sobre la 89
transubstanciación.
 Tenemos una pista bastante clara en el hecho de que la figura de la “Imago pietatis de la misa de 90
San Gregorio” se coloca siempre en la parte frontal del altar. El lugar hacia el que mira el sacerdote 
en el momento de la consagración, en la práctica, el mismo sitio en el que, en la liturgia bizantina, 
se coloca el melismós.
 Así lo asegura PEREDA, Felipe, 2007, en la nota 16 de la p. 38: “Así lo afirmaba en 1486 el clérigo 91
Andrés González ante la Inquisición. Esta relación (Imago-Misa) se estableció a partir de un icono 
bizantino conservado en la basílica de Santa Croce in Gerusalemme”.
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62.- Misa de San Gregorio. Tabla de 
Simon Marmion. Aproximadamente de 
1460-1465.
63.- El Cristo de las cinco llagas. 
Diego de la Cruz.1490. 
 Museo del Prado.
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CAPÍTULO 4.- LOS VELOS LITÚRGICOS DEL RITO BIZANTINO Y SU 
POSIBLE RELACIÓN CON LA IMPRONTA DE LA SÍNDONE
A.- El Aér
En su ponencia al simposium “1506-2006. 
Guardare la Síndone, 500 anni di Liturgia 
Sindonica” celebrado en Turín del 3 al 6 de 
mayo de 2006, Enrico Moríni, profundiza en 
la simbología y la iconología de los velos 
litúrgicos del rito bizantino.92
Comienza describiendo la procesión que se 
realiza en las vísperas del sábado santo, la 
l lamada “Gran Entrada”. Es un r i to 
establecido en la divina liturgia de San 
Basilio, por lo que es común a las diversas 
ramas de la Iglesia ortodoxa. Su objeto es 
transportar hasta “el Santuario” las especies 
eucarísticas. Durante la procesión, el 
celebrante porta sobre sus hombros, un velo 
bordado atado al cuello: es el Aér. Una 
“larga tela en la que está visiblemente 
bordada la imagen de Cristo muerto” 93
Este tema ha sido representado muchas 
veces por los artistas bizantinos. La versión 
arquetípica de la procesión puede verse, en 
el fresco de la segunda mitad del siglo XIV, 
pintado en la Prósthesis (lugar donde se 
preparan las ofrendas) de la iglesia de la 
 MORÍNI, Enrico, 2006, p. 12-53.92
 MORÍNI, Enrico, 2006, p. 15.93
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65.- El himno de los querubines durante la 
liturgia celeste. Museo Bizantino de Atenas. 
Siglo XVIII. 
64.- Ángeles concelebrando la Divina Liturgia. Fresco del S. XVI del Monasterio de Dionisio. Monte 
Athos. Los ángeles transportan velos litúrgicos. Dos de ellos con la imagen de Cristo bordada.
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Virgen Periblepthos en Mistra (Grecia), pero, 
con diversas variantes se mantiene hasta hoy. 
Se representa la versión celestial de dicho rito, 
en la que son los ángeles son los que ofician 
como diáconos y sacerdotes y, entre cirios e 
incensarios, uno de ellos transporta el Aér.
Durante la procesión de la Gran Entrada, el 
cáliz y el diskós (la patena) se cubren con dos 
velos individuales más pequeños pero, al 
llegar al tabernáculo, se retiran, y se coloca el 
Aér sobre ambos conjuntamente. Esto 
explica que se le llame el tercer velo o que 
Teodoro Studites, comentando la liturgia de 
los “presantificados”, a principios del siglo 
XI, se refiera a él como el “velo superior”.94
El nombre Aér que está relacionado con 
la palabra aire, deriva de la corriente de 
aire que produciría el movimiento del 
lienzo al soltarlo para ocultar el 
momento de la consagración. Aún hoy 
los sacerdotes concelebrantes con el 
obispo, mueven rítmicamente sobre su 
cabeza un pequeño Aér cuadrado 
cogido por las cuatro esquinas. Algunas 
fuentes manuscritas lo definen como “nube santa” lo que parece una referencia 
simbólica a la divina presencia.
 STUDITES Theodore, Explicatio Divinae liturgiae Presantificatorum, PG 99, c.1689. Citado por 94
MORÍNI, 2006, p. 15.
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67.- Izquierda: Liturgia Celeste celebrada por los ángeles. Entrada de las ofrendas. El celebrante 
principal lleva el aér atado al cuello. Derecha: Domingo de Ramos de 2016, en Atenas: Entrada de 
las ofrendas cubiertas por pequeños velos (también aquí el celebrante lleva el aér atado al cuello).
68.- Liturgia de la Ascensión (Volos, 9 de junio 
de 2016). Los concelebrantes mueven el aér por 
encima de la cabeza del Obispo.
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Constantino VII Porfirogeneta, en su libro “De Ceremoniis Aulae Byzantinae" sobre la liturgia 
bizantina  de mediados del siglo X, da a entender que el Aér era, en aquel momento, de 95
lino o seda, y mucho más grande (entre 1 m por 1,5 m y 1,5 m x 2,5 m) que en la actualidad. 
Este dato es coherente con el sentido original del Aér, que se había incorporado a la liturgia 
para sustituir el velo que se colocaba entre las columnas del baldaquino con el propósito de 
dar intimidad al momento de la consagración, pero desde el siglo XII, se bordó con la figura 
de Cristo desnudo y yacente, en una tipología iconográfica llamada tradicionalmente el 
Amnos.96
Con relación al porqué de esta tipología Moríni entiende que está condicionada por la 
interpretación simbólica del lienzo 
más que por los signos litúrgicos 
ligados a la tela, y lo justifica 
afirmando que en la Homi l ía 
c a t e q u é t i c a d e Te o d o r o d e 
Mopsuestia se concreta que la Gran 
Entrada simboliza la procesión 
funeraria de Cristo y supone Moríni 
que, en el siglo XI, el gran mistagogo 
(“iniciador en los misterios") san 
Simeón de Tesalónica, retomó la 
misma idea para explicar por qué el 
sacerdote tras colocar los dones 
sobre el altar los cubre con el Aér: es 
la forma de mostrar plásticamente el 
envoltorio del cuerpo de Cristo en la 
Sábana funeraria —por eso se le 
llama también epitaphios—.
N o o b s t a n t e , e s t a p l a u s i b l e 
explicación del uso del lienzo, no 
explica completamente el diseño de 
la figura bordada que, en sus 
versiones más antiguas, muestra 
una morfología muy específica. 
Parece razonable pensar que los 
autores del bordado se han limitado 
a plasmar la imagen ordinaria de un 
hombre en su tumba, pero esto no 
es totalmente así: no sólo los 
cristianos orientales del siglo XI no 
enterraban a sus difuntos desnudos 
ni con sus brazos extendidos sobre 
la zona genital, sino que tampoco lo 
hacían los cristianos judíos del 
tiempo de Jesús a quienes —aunque 
pudieran enterrarse desnudos— se les colocaban los brazos cruzados sobre el pecho .97
 MORÍNI, Enrico, 2006, p. 16.95
 Amnos (“Cordero”). En la liturgia bizantina, es la porción central de los panes preparados para la 96
consagración en la Eucaristía. Significa el cuerpo de Cristo. Más generalmente, el término amnos se 
refiere al cordero sacrificial.
 Así me lo confirmó, en comunicación personal mantenida en 1994 en el museo Rockefeller de 97
Jerusalén, el responsable de la Autoridad de Antigüedades de Israel (IAA).
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69.- Aér del Monasterio Banjska (Serbia) de Stefan Uros 
II Milutin (rey de los serbios entre 1282 y 1321)  
Museo de la Iglesia Serbia de Belgrado.
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Antes de que el aér se 
r e d u j e r a d e t a m a ñ o , 
convirtiéndose en un velo 
cuad rado , l os aé res se 
presentaron en dos tipologías, 
dependiendo de si la figura del 
amnos aparecía en posición 
frontal o inclinada tres cuartos 
hacia el espectador. Existen 
numerosos e jemp los de 
ambas, (aquí recogemos 
algunos) pudiendo destacarse, 
además, otras diferencias 
importantes:
En la primera tipología, la 
figura frontal de Cristo no se 
coloca “sobre" la sábana 
funeraria: El aér mismo es la 
s í n d o n e ; e n l u g a r d e l 
taparrabos se coloca un 
pequeño velo litúrgico, y el cuerpo aparece flanqueado por dos serafines y seis ángeles que 
proclaman el Trisagion (“Santo, Santo, Santo”…) sobre un fondo estrellado.
En la otra tipología, recuerda Moríni, la obra maestra es el llamado "Epitafio" de Tesalónica. 
En su parte central Cristo está inclinado 3/4 hacia el espectador –como en la tipología 
primitiva del melismós, a la que me referiré a continuación–, y cubierto con un taparrabos. 
Encima de él, dos ángeles con la rhipidia y otros ángeles volando. Por debajo, querubines 
con muchos ojos y serafines de seis alas. En las esquinas el tetramorfos, símbolo de los 
evangelistas, y en los laterales, algunas inscripciones bordadas que recuerdan los textos de 
la Anáfora eucarística. 
La particularidad más llamativa del velo de Tesalónica es que reúne en una sola pieza las 
tres escenas que ordinariamente se bordaban sobre los aéres. La comunión de los 
apóstoles bajo la especie del pan (metadosis) y bajo la especie de vino (metalepsis) se solía 
reservar a los pequeños, destinados a cubrir la patena y el cáliz respectivamente, mientras 
que —como estamos viendo— la figura del Cordero (Amnos) se realizaba sobre el aér 
grande.
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70.- Aér de Miguel, hijo de Cipriano, S. XIV (Actualmente en el 
Museo de Arte de la Universidad de Princeton), y Aér de Edesa, 
en la Macedonia griega, tras la poco rigurosa restauración del S. 
XVIII.
71.- Aér de Tesalónica, que suele denominarse “epitaphios”. Museo de la Civilización Bizantina. 
Fechado en 1300. En los dos extremos dos escenas que representan la comunión de los apóstoles.
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En cualquier caso, esta triple representación confirma sin lugar a dudas, que el llamado 
epitaphios tesalonicense es un verdadero Aér.
Poco tiempo después, durante el siglo XIV, el aér cambió su uso litúrgico —posiblemente por 
la incomodidad de su tamaño— y, consecuentemente, también se modificó su nombre, 
pasando a denominarse epitaphios. Esta circunstancia justifica la curiosa morfología del Aér-
epitaphios de Tesalónica que habría tenido un uso dual durante la época de transición.
B.- El Melismós
Prácticamente a la vez que empiezan a bordarse los velos litúrgicos, en torno al siglo XII 
aparece el tipo que se denomina Melismós (literalmente “la fracción del pan”), en el que se 
representa a Cristo desnudo, de cuerpo entero, inclinado 3/4 hacia el espectador (como en 
la segunda tipología del aér) depositado sobre su sábana funeraria y flanqueado por dos 
incorpóreos (ángeles) que sostienen las rhipídias. A modo de taparrabos, porta el velo 
litúrgico más pequeño que cubría inicialmente el diskós con el pan. Se pretende representar 
así, de forma simbólica, el momento específico de la Divina Liturgia durante el cual el 
sacerdote hace el “melismós", la fracción del pan, mientras se canta el himno del mismo 
nombre, y que hace referencia a la transubstanciación del pan y el vino en el cuerpo y 
sangre de Cristo.
Según Moríni, el ejemplo conocido más antiguo —de entre finales del siglo XII y comienzos 
del XIII— se encontraba en la pintura del ábside de la iglesia de la Virgen Zoodóchos Pigí 
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72.- Aér del Monasterio de la Transfiguración 
de Meteora. Siglo XIV.
73.- Divina Liturgia Bizantina celebrada en el 
siglo XX por el Patrarca Alexis II de Moscú. Es 
muy evidente la reducción dl tamaño del aér
74.- Dibujo realizado por Millet que reproduce el fresco del siglo XII, ahora perdido, del melismós de 
la Iglesia de la Madre de Dios Fuente de Vida, en Messenia, Peloponneso.
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(“fuente de Vida”) de Samarina de Mesenia (Grecia). Aunque este fresco fue destruido con el 
paso del tiempo, nos queda el dibujo que hizo Gabriel Millet en 1916, y numerosos ejemplos 
de Melismós con la misma tipología.
La inscripción que aparece sobre la figura del amnos, extendido sobre la Sábana, "Quien 
come mi carne y bebe mi sangre vive en mí y yo en él” tiene un contenido claramente 
eucarístico acorde con el significado del tipo iconográfico.
Una inscripción también alusiva al mismo momento eucarístico de la fracción del pan: "Cristo 
yace (muerto) y Dios está desmembrado", la podemos encontrar en otra imagen (datada en 
la misma fecha y de tipología semejante) en un relicario esmaltado de la colección 
Stroganoff, actualmente en el museo del Hermitage de San Petersburgo.
Dos ejemplos muy significativos de esta tipología son el melismós de la  Iglesia de San 
Jorge de Kurbinovo, Macedonia, datado en torno al año 1190 (posiblemente el más antiguo 
conservado) y la escena del melismós, pintada en el ábside de la prosthesis del monasterio 
serbio de Markov  realizado entre 1376 y 1337.
Las diferencias iconográficas entre el aér y el melismós son realmente escasas, pero 
algunos elementos permiten hacer una clara diferenciación. Aparte de que éstos últimos 
suelen encontrarse principalmente en pinturas murales, bien en el ábside del Santuario o en 
la prosthesis, en un melismós es determinante encontrar dibujado sobre el vientre de Cristo 
el asteriskos (literalmente la “estrella”) cuyo uso está vinculado de forma indudable con el 
-    -308
75.- Relicario en esmalte de la antigua Colección Stroganof. Siglo XII. Museo del Ermitage. San 
Petersburgo.
76.- El melismós, de la Iglesia de San Jorge de 
Kurbinovo, Macedonia, datado en torno a 1190.
77.- Melismós en el ábside de la prosthesis del 
Monasterio de Markov, en Serbia, S.XIV
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rito de la fractio panis.  En los dos ejemplos de 98
pinturas murales que acabamos de citar, se puede 
observar claramente.
Poco tiempo después, a finales del siglo XIV, la 
tipología del Melismós se transformó definitivamente, 
sustituyendo la imagen del Cristo adulto por la de 
Jesús niño, que ya no aparece sobre la sábana 
funeraria sino que descansa sobre el diskós, 
permaneciendo el resto de la escena invariable: en el 
centro la víctima y, en torno al altar, dos o más 
celebrantes y algunos ángeles con la rhipidía.
 
Moríni dice sobre la insólita innovación de colocar la figura del Cristo Niño, que “puede ser la 
reflexión iconográfica del motivo hagiográfico del Niño que se revela a sí mismo sacrificado 
sobre el altar, respondiendo a 
una t ipología de mi lagros 
eucarísticos presente en Oriente 
y establecida también en el 
ámbito latino a través de la 
tradición hagiográfica relativa a 
San Gregorio magno”. 
Esta reflexión, que asumo 
plenamente, permite entender el 
vinculo existente entre esta 
tipología última del melismós y 
la de algunas apariciones de 
Jesús del mismo siglo o algo 
posteriores (ver i lustración 
adjunta). Pero, sobre todo, nos 
da la clave para entender la relación existente con una de las 
manifestaciones de la Imago Pietatis más extendidas en 
occidente: la misa de San Gregorio.
 Recordemos que el asteriskos sirve para cubrir la patena de modo que el velo con que se recubre 98
ésta no toque las partículas del pan consagrado y que se retira para la fracción del pan. 
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78.- El patriarca de Ucrania retira el 
asteriskos de la patena para realizar 
la fracción del pan.
79.- Otros dos ejemplos de pinturas murales que nos permiten comparar las dos manifestaciones 
del tipo melismós: la más antigua, con el Cristo adulto, se encuentra en Visoki Decani (siglo XIV) y 
la posterior, con el cristo niño sobre la patena, de 1389, es del monasterio de S Andrés en Matka 
(Macedonia).
80.- Velo del Monasterio de la 
Transfiguración de Meteora. 
con el melismós. Siglo XIV.
81.- Visión de S. Pedro de 
Alejandría. Monasterio de 
Gracanica en Kosovo. 
Fines del siglo XIV.
III.- LA SÍNDONE Y EL ARTE __________________________________________________  Tesis de Jorge M. Rodríguez Almenar
C.- El Epitaphios y el Epitaphios threnos.
A mediados del siglo XIV.  el uso litúrgico del aér cambió, pero eso no supuso un cambio en 99
su significado simbólico, ya que continuó representando —como había hecho desde siempre
— la sábana de Cristo. Por lo demás, los antiguos aeres eran unos magníficos velos 
bordados y no podían ser olvidados, así que se colocaron en las paredes de los templos 
como objetos de veneración y, en ocasiones, en una especie de templetes realizados ex 
profeso para representar simbólicamente la tumba de Cristo. 
Desde entonces, el aér, convertido en epitaphios 
(en ruso plaščanicas), pasó a ser una pieza 
fundamental de los ritos de Semana santa. 
Inicialmente, durante los maitines del Sábado 
santo el sacerdote portaba hasta el santuario el 
evangeliario sobre su hombro derecho, envuelto 
en el aér a modo de sábana funeraria. Aún hoy 
en día, al final de las vísperas del sábado santo, 
el epitaphios se quita del lugar donde permanece 
habitualmente y se coloca junto con el libro de la 
Palabra y la Cruz en un baldaquino cubierto de 
flores o, en el uso ruso, en forma de 
sarcófago . Este baldaquino, cuando es 100
transportable se lleva en procesión por las calles 
y, ante él, una vez de nuevo en el templo se 
canta e l Lamento funerar io de Cr is to. 
Posteriormente el epitaphios se coloca sobre un 
altar y permanece allí todo el tiempo de Pascua.
Aunque la procesión y el transporte del 
epitaphios no se realiza en todas las latitudes de 
la iglesia ortodoxa de forma idéntica, entiende 
Moríni como muy indicativo del origen del 
epitaphios que, tanto en los Monasterios del 
monte Athos como en Rusia, se transporte 
directamente sobre las cabezas de los sacerdotes, como se hacía con el aér en la Gran 
entrada.101
 Moríni acredita este cambio en el Athonite typikón contenido en el Cod. Vatop. Gr. 954 (1199) y 99
datado en 1346. MORÍNI, 2006, p. 32
 MORÍNI, Enrico, 2006, p. 32-34.100
 MORÍNI, Enrico, 2006, p. 34.101
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82.- Epitaphios adornado en el altar central 
83.- Transporte del epitaphios al estilo ruso, 
tal como se hacía con el antiguo aér.
85.- Epitaphios de Nicola Eudaimonoiannis, 
1406-1407, Museo Victoria y Alberto. Londres.
84.- Epitaphios de Vatopédi Monte Athos. Año 
1354. Aún con las características propias de un 
aér.
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Desde el punto de vista iconográfico, el 
cambio de uso dio lugar a algunas 
modificaciones o adaptaciones. Un 
elemento de continuidad es la permanencia 
de los ángeles-diácono que flanqueaban el 
cuerpo de Jesús sosteniendo la rhipídia en 
sus manos —Lo que es un claro elemento 
de carácter eucarístico presente también en 
el melismós—. Lo que se hace ahora es 
añadir otros ángeles volando en torno al 
c a d á v e r m a n i f e s t a n d o d o l o r , e n 
consonancia con el canto de los lamentos 
que acompañan la celebración litúrgica del 
Sábado santo y en algunos ejemplos de 
epitaphios la figura de Cristo, siempre 
inclinada tres cuartos hacia el espectador, 
aparece representada sobre la piedra de la 
unción.102
U n a m o d i fi c a c i ó n e v i d e n t e e s l a 
desaparición de los textos eucarísticos —o 
el Trisagio— que se usaban en los velos 
anteriores, siendo sustituidos por otros 
inequívocamente relacionados con el 
entierro de Cristo. Desde mediados del 
siglo XIV, en los márgenes del icono se 
borda, en letras doradas, el troparion del 
día  u otros textos similares, aunque 103
también es cierto que algunos de los textos 
utilizados en el aér ya hacían referencia al 
entierro de Cristo, dado el vínculo existente 
en t re la eucar i s t ía y su muer te y 
resurrección. Moríni recuerda, citando a Demetrio Ghemistos, que el troparion también se 
cantaba al final de la Gran Entrada, en la liturgia patriarcal de Santa Sofía de 
 Una supuesta reliquia de la Pasión de Cristo, que se conserva a la entrada de la Basílica del Santo 102
Sepulcro de Jerusalén, desde la Edad Media. Aunque puede ser que sea la que anteriormente 
existía en Éfeso con ese nombre.
 “El Noble José, bajando Tu más puro cuerpo del Árbol, lo envolvió en lino puro con dulces 103
especias, y lo depósito en una tumba nueva”.
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86.- Aér-Epitaphios del Museo de San Marcos de 
Venecia. Fechado en la última década del S. XIII.
87.- Epitaphios ruso del principe Dimitrj 
Semiakha de 1444 (el más antiguo conservado). 
Museo Novgorod.
88.- Izquierda: Epitaphios de Sergiev Posad, posterior al siglo XV. Trinidad-Lavra.  
Derecha: Epitaphios búlgaro con inscripción propia del Sábado santo en sus márgenes, siglo XV.
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Constantinopla, mientras sostenían en alto el aér, antes de ponerlo sobre el diskos y el 
cáliz .104
La transformación total del aér en el 
epitaphios concluyó cuando se añadió al 
tipo inicial otros personajes propios del 
entierro de Cristo, en coherencia con el 
nuevo uso litúrgico del velo. La procesión 
del epitaphios estaba —y está aún— 
acompañada de cánticos, especialmente el 
del lamento (threnos), por lo que ya en el 
siglo XV, empieza a escribirse en el propio 
velo la expresión en griego Ho epitaphios 
threnos, (“el lamento del entierro”) y al tipo 
iconográfico tradicional se le suman 
nuevos personajes: principalmente la 
Virgen, y san Juan, pero también José de 
Arimatea, Nicodemo, la Magdalena, etc. 
formando una escena que en occidente conocemos como “Lamentación sobre el cuerpo de 
Cristo”. El resultado será que, desde el periodo postbizantino hasta nuestros días, la 
inmensa mayoría de los epitaphios son realmente epitaphios threnos.
El Threnos,  es un tipo iconográfico que se refiere al llanto de la virgen sobre el cuerpo de 105
Cristo muerto. No refleja un acontecimiento bíblico, sino que sirve de acompañamiento a los 
himnos y homilías propias de la Pasión. Belting cita en concreto una homilía de Jorge de 
Nicomedia, del siglo IX, que entiende que sirvió de base para el oficio de Threnos, cuando 
se introdujo el cambio litúrgico del siglo XI.
No quisiera terminar este apartado sin hacer referencia a un hecho que no ha podido dejar 
de llamarme la atención. Esto es, que en algunos de esos epitaphios, como el del 
monasterio de Stavronikita en el Monte Athos, se ha bordado la sábana que aparece bajo la 
figura del Cristo yacente como si fuera un tejido en forma de sarga, igual que la tela de la 
Sábana de Turín. También aparece el mismo tipo de tejido en torno al rostro, en el nimbo, lo 
que desde mi punto de vista, tendría plena coherencia con mi hipótesis expuesta páginas 
atrás, según la cual la aureola en torno a la cabeza de Cristo en los primeros iconos de la 
imagen de Edesa no sería más que la representación de la ventana circular del relicario que 
 MORÍNI, Enrico, 2006, p. 38.104
 El treno (del griego thrênos, “lamento”), es una composición de la lírica griega arcaica, un lamento 105
fúnebre destinado a ser ejecutado por un coro con acompañamiento musical, seguida de una 
reflexión moral sobre el destino humano. Son conocidos los de Píndaro y Simónides.
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90.- Epitaphios del monasterio de Stavronikita en el Monte Athos. Siglo XV. Izquierda: Completo, 
Derecha. Detalle. El tejido de la Mortaja está bordado como si fuera una sarga.
89.- Llanto sobre Cristo muerto (también llamado 
la Deposición). Nerezi, Macedonia. Año 1164.
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cubría la Síndone, por lo que en torno a la huella del rostro tendría que verse 
necesariamente el tejido en forma de espiga. Una sarga.
Este bordado en forma de sarga aparece también en otras vestiduras litúrgicas en torno al 
rostro de Jesús, —por ejemplo en la llamada “Dalmática de Carlomagno”— e incluso en 
torno al rostro de los santos, en sus respectivas aureolas. Este último detalle podría 
considerarse determinante para negar en la obra del bordador cualquier intencionalidad de 
reflejar el tejido de la Síndone, sin embargo no puede considerarse una prueba definitiva 
porque, precisamente en la iconografía bizantina, incorporar en las imágenes de los santos 
características del retrato de Jesús es intencional, como vimos.
D.- El Antimension.
El último de los velos decorados que nos falta por mencionar 
en la liturgia bizantina es el antimension. Es una pieza de 
tela cuadrada de lino o seda, equivalente a los corporales 
que se utilizan en la liturgia latina. Se empezaron a utilizar 
como sustitutos de la Mesa sagrada (altar) cuando, por 
alguna circunstancia, no se podía celebrar la divina liturgia 
sobre un altar consagrado y, también, cuando existían dudas 
sobre la ortodoxia del obispo que lo hubiera consagrado. 
Especialmente a partir de la segunda lucha iconoclasta.
Se guarda un riguroso control sobre cada antimension, sobre 
el oficiante de su consagración y la fecha en que se hizo; 
frecuentemente contienen reliquias, y deben guardarse en 
cada templo todos los ejemplares que se usaron 
anteriormente, aunque estén muy deteriorados.
En realidad no se crearon tipos iconográficos nuevos 
para decorarlos pero se puede decir que todos los 
tipos que hemos visto aparecer anteriormente en los 
diferentes velos litúrgicos se reproducen sobre el 
antimension. Morfológicamente se puede decir que en 
ellos destaca la heterogeneidad: Aunque los más 
antiguos suelen tener dibujos puramente geométricos, 
los de los últimos siglos, llevan impresos dibujos muy 
complejos. Los colores varían mucho, y están 
realizados con técnicas muy diferentes. Además, los 
hay que están impresos a un solo color y otros a todo 
color. Especialmente los de factura reciente.
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91.- Altar del Santuario en una 
Iglesia de rito oriental con 
todos los elementos 
necesarios. Destaca el 
antimension sobre la mesa.
92.- De Izquierda a derecha, diversos Antimension (o antiminsion): 1.- Ejemplar serbio del siglo XVI. 
2.- Del Monasterio de Simonopetra, en el Monte Athos. S. XVI. 3.- Otro ejemplar, de 1667.
93.- Antimension de principios del 
siglo XVIII, reproduciendo el tipo 
iconográfico de la Akra Tapeínosis
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94.- Antimension del  siglo XXI, con la tipología 
del epitaphios threnos y que se puede 
encontrar impreso sobre seda, en una tinta o a 
todo color.
95.- Antimension de satén, del siglo XXI. 
Reproduce, casi exactamente, el tipo del aér 
clásico, con la figura del amnos sobre la 
sindone.
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5.- CONCLUSIONES:
Como conclusión de los datos aportados en esta última sección quisiera establecer 
esquemáticamente las relaciones e interconexiones que considero existen entre los tipos 
iconográficos que incorporan la imagen de Cristo y la Síndone, en Bizancio.  
Posiblemente, hasta finales del siglo XI o ya en el XII, nadie se atreve —en Bizancio— a 
representar a Jesús desnudo. Pero esto es algo que cambia en poco tiempo.
• La aceptación del crucificado desnudo no se realiza de forma global antes del siglo XII y es entonces cuando se expande un tipo específico, desde Bizancio mismo y con detalles 
muy concretos —la falda y, especialmente en los iconos planos, las costillas muy 
marcadas— que hacen pensar que el primer copista ha tenido una visión directa de la 
Síndone.
• Simultáneamente con el manuscrito Pray, se origina todo un tipo iconográfico, “el Santo Entierro”, llamado a tener un enorme desarrollo en años posteriores, —especialmente en 
la liturgia bizantina— pero dicho manuscrito está vinculado a una visión directa de la 
Síndone en Constantinopla, y es el único el que el Cristo está totalmente desnudo.
• También el tipo de la Akra tapeínosis apareció al mismo tiempo: el ejemplar más antiguo conservado es aproximadamente de 1175 y tiene pintado por detrás el icono de la Virgen 
Hodegitria —lo cual demuestra su creación en el ámbito de la liturgia del triduo sagrado, 
en Constantinopla—. Inicialmente la imagen de la Akra tapeínosis sólo llega hasta la 
altura de los codos, después empezará a representarse hasta la cintura y, por último, 
aparecen ejemplares de cuerpo entero.
• La misma tipología del Jesús de la Síndone se incorpora simultáneamente a los distintos paños o velos que utiliza la liturgia bizantina de Constantinopla: El aér empieza a 
bordarse desde el siglo XII con el amnós, y también representa a Jesús desnudo, 
aunque se utiliza a modo de taparrabos un velo litúrgico—. Con el tiempo, y dado el 
cambio de uso, a partir del siglo XIV se transforma en el epitaphios, que incorporará 
elementos tomados del Santo entierro. Pronto se convierte en el epitaphios threnos al 
incorporar la figura, claramente litúrgica, del lamento de la madre sobre el cuerpo de 
Cristo, que ya había ido apareciendo en algunas modalidades de la Akra tapeínosis.
• El melismós mantiene la figura central del amnós casi sin modificaciones. El más antiguo constatado es de finales del siglo XII y comienzos del XIII. 
• En el inicio del siglo XIII sabemos que la Sábana de Cristo no solamente estaba en Constantinopla sino que se exponía en la iglesia imperial de las Blanquernas, según 
afirmación de Robert de Clarí, y según el manuscrito del cartulario Culisanense fue 
robada por los cruzados franceses y llevada a Atenas.
El factor que hace posible la interacción entre los distintos hallazgos iconográficos 
realizados en los siglos XI y XII, referidos a Cristo es, evidentemente, la liturgia. Estoy 
absolutamente de acuerdo con Belting en que no se puede plantear una historia de los tipos 
iconográficos sin conocer la función litúrgica que desempeñaban las imágenes sagradas en 
el mundo bizantino.
Durante la liturgia del “Triduo sagrado” de Semana Santa, se incorporaron expresiones 
iconográficas que también se podían vincular con la pasión y muerte de Cristo celebrada 
incruentamente durante la consagración de las especies eucarísticas, en la “Divina liturgia” 
ordinaria, y eso ocurre progresivamente. Por eso, el siglo XI es el siglo en el que se subraya 
con fuerza el carácter sacrificial de la misa, consecuencia lógica de la reflexión que se 
estaba produciendo sobre el carácter redentor de la muerte de Cristo. Es parte del mismo 
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proceso y, a mi entender, un elemento que incidió decisivamente a ese cambio fue la 
Síndone. 
Se explica perfectamente que una imagen de Cristo en la tumba, pero que también contiene 
los signos de su pasión redentora no quede circunscrita a la representación del momento de 
su entierro y se transfiera a otros objetos que subrayan el carácter sacrificial de la eucaristía.
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CONCLUSIONES FINALES
La tesis que he defendido en este trabajo es que el lienzo que hoy llamamos Síndone de 
Turín, en su presentación como Imagen o Mandylión de Edesa fue el origen del “retrato 
auténtico" de Jesús que se difundió universalmente a partir del siglo VI por toda la 
cristiandad, y que, una vez desvelada su identidad como supuesta “mortaja” de Cristo, la 
Síndone influyó directamente en la creación o transformación de otros tipos iconográficos 
posteriores al siglo X y —a partir de ellos— indirectamente en gran parte de la iconografía 
cristiana.
Antes de establecer las conclusiones finales, quiero recordar las tres premisas de las que he 
partido: 
1. No existe ninguna evidencia de que la Sábana de Turín sea una manufactura medieval. 
La metodología científica no permite establecer un resultado como cierto mientras 
existan datos claramente discordantes.
“Para que un problema histórico-científico pueda quedar correctamente resuelto, se 
necesita que la solución emerja de la plena convergencia de los indicios; y, en el caso 
de que cualquier indicio resulte divergente, es necesario que se llegue a dar razón del 
aparente contrasentido. Hasta que no se llegue a esa visión simultánea y pacífica de 
todos los elementos en juego, la cuestión debe considerarse abierta”.106
2. No existe un consenso científico en torno a la datación de la tela. La datación de 1988 
por carbono 14, en este caso —como en otros muchos en los que la muestra no tiene las 
condiciones idóneas— plantea dificultades importantes, que permiten dudar de su 
aceptabilidad. No puede considerarse, por tanto, un tema cerrado.
3. El hecho de que no se haya podido determinar cómo se ha formado la impronta de la 
Síndone no significa que no se sepa como no se ha formado. El STURP, con los medios 
aplicados, obtuvo los datos suficientes para poder afirmar que la Síndone no se puede 
relacionar con ningún procedimiento “pictórico” conocido.
A partir de estas premisas, de lo estudiado en este trabajo, se pueden extraer las siguientes 
conclusiones de carácter histórico: 
1. Con relación a la mortaja de Jesús, —especialmente en los primeros siglos— no sería 
realista pretender que esté completamente documentada su historia; aún así existen 
referencias que permiten plantear como hipótesis la supervivencia de la misma, más allá 
del siglo I.
2. Aunque existieran documentos que documentasen explícitamente quién se llevó la 
mortaja de la tumba —o quién la guardó—, y dónde estuvo en cada momento histórico 
tampoco podríamos asegurar que aquella fuese el Lienzo de Turín, mientras no pueda 
demostrarse la plena identificación entre ambas telas.
3. Existe documentación suficiente para asegurar que un lienzo con una imagen de Jesús 
se custodió en Edesa, por lo menos desde el siglo VI, hasta que fue “recuperado” por el 
ejercito bizantino y llevado a Constantinopla en el año 944 d. C. Nada permite afirmar 
que la Imagen de Edesa no sea la misma tela que llegó a Constantinopla.
 BIFFI, Giacomo, 2000, p. 7. 106
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4. El origen legendario atribuido a tal imagen hace sospechar que no se trataba de un icono 
más. Es más, precisamente, se denominan Aquiropitas, (“no hechas a mano”) los iconos 
que eran copia de la Imagen edesena. Se indicaba de esta manera que la figura pintada 
era copia exacta de un original “no pintado”. 
5. Las expresiones utilizadas para referirse al lienzo de Edesa en los textos en griego 
exigen pensar que era una tela mucho mayor que lo que se mostraba. La palabra 
tetradiplon (cuya traducción se acerca a “doblado en cuatro”), utilizada en la literatura 
griega con mucha prevención, permite pensar que se trataba de una tela ocho veces 
más grande que la parte que se mostraba.
6. Es completamente inexplicable que una figura que se describe exclusivamente como del 
rostro de Jesús y cuyo origen se atribuye a unos hechos concretos  se vincule, por 107
parte de una serie de escritores cualificados,  con la huella del cuerpo completo de 108
Jesús y sin que se justifique de ninguna manera la incongruencia que supone la 
discordancia. La única explicación posible es que se supiera con certeza que tal huella 
del cuerpo completo existía.
7. La descripción de la Imagen de Edesa en el siglo X d. C. como una tela con sangre, y 
especialmente la referencia a la herida del costado, exige pensar que está haciendo 
referencia a la supuesta mortaja de Cristo, pues, después de la lanzada, lo único que se 
hizo con el cuerpo de Jesús fue enterrarlo. 
8. Algunos autores de Bizancio hablan expresamente de que la tela en la que quedó 
impresa la imagen del rostro de Jesús se utilizó después para su sepultura. Tomado 
literalmente esto es algo absurdo, pero es un nuevo reconocimiento expreso de que la 
Imagen edesena se consideraba una mortaja. 
9. En el siglo XIII, dos documentos —uno latino y otro bizantino— reconocen que “el lienzo 
en el que fue envuelto el cuerpo de Jesús en el sepulcro”, que se que exhibía en el 
palacio de las Blanquernas, fue robado por los cruzados. Uno de los textos —la 
reclamación al papa— incluso concreta que el ladrón era francés y que se llevó la tela a 
Atenas. Otón de la Roche era francés, tuvo su cuartel general en las Blanquernas y fue 
nombrado duque de Atenas. Lógicamente es el principal sospechoso.
10. Por esas fechas otros textos afirman que “un inglés” y el legado pontificio Benedetto di 
Santa Susana vieron la Síndone en el palacio de Atenas. Años después el mismo duque 
de Atenas volvió a su patria. La tradición familiar afirma que se conserva la arqueta 
donde se hizo el transporte de la Síndone. Esto es un indicio de que Otón de la Roche 
tenía acceso al Lienzo y podía haberlo trasladado él mismo o enviarlo a Francia.
11. La “Sábana Santa”, hoy en Turín, se expuso por primera vez en Lirey (Francia) a 
mediados del siglo XIV d. C. siendo patrocinadores de dicha ostensión Godofredo I de 
Charny, señor de Lirey, y Jeanne de Vergy tataranieta del primer duque de Atenas. La 
lógica hace difícil  pensar que esto sea una pura casualidad. 
12. Analizado detenidamente el contenido del Memorándum de Pierre D’Arcis, no puede 
considerarse realmente un argumento para demostrar la falsificación de la Sábana. El 
conflicto que se pretendía solventar era una cuestión de competencias eclesiásticas.
13. Está plenamente acreditado que, en 1453, la Síndone pasa de los Charny a los Saboya 
por donación de Margarita de Charny al Duque Luis I de Saboya en agradecimiento por 
unos servicios prestados.
 Y a estos efectos lo mismo da que fuera la realización de un retrato del rostro de Jesús por un 107
pintor o la impresión milagrosa de su rostro en el momento de secarse la cara.
 Incluidos un papa o los patriarcas de Oriente.108
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14. No existe ningún motivo para pensar que la Sábana mostrada en Lirey no sea la misma 
que actualmente se venera en la catedral de Turín.
Por fin, en cuanto a las implicaciones histórico-artísticas que se derivan de la historia 
descrita, considero que se pueden extraer algunas conclusiones más:
15. En las iniciales representaciones paleocristianas de Cristo, no existe ninguna intención 
de hacer un retrato realista de Jesús. Se usan motivos simbólicos, o temas tomados del 
paganismo atribuyéndoles una nueva significación.
16. La intención de hacer un retrato realista aparece con todos sus rasgos definidos, en 
torno al siglo VI, y se entiende que han sido originados por la visión de una imagen muy 
concreta que se conservaba en la Edesa mesopotámica y a la que se le atribuye al 
carácter de ser aquiropita.
17. Ese prototipo se extiende de forma intencional con rapidez ya que se le atribuye el 
carácter de “imagen sagrada” de Jesús, un retrato que debe ser el modelo necesario de 
todos los iconos que le representen. El documento hallado en el Sinaí (“N/Sin-50”),  es 109
prueba de que existían monjes estrechamente vinculados a la Imagen de Edesa que 
ejercían específicamente de “icono-evangelistas”.
18. Las descripciones visuales de la Imagen de Edesa nos muestran un objeto con unas 
características muy concretas: Un rostro “impreso" sobre una tela mucho mayor, dentro 
de un relicario con una ventana circular, por la que únicamente se mostraba dicho rostro.
19. Algunos autores insisten en que, en el Lienzo de Turín existen indicios de que la Síndone 
estuvo plegada “en cuatro” y que fue mostrada parcialmente la zona del rostro. No 
considero que estos indicios sean suficientes para asegurarlo, pues no se han estudiado 
de forma específica. Sería necesario hacer un estudio mucho más preciso lo que 
posiblemente ya no se pueda hacer tras las últimas medidas de conservación aplicadas 
a la tela. 
20. No obstante, la descripción física del rostro de la impronta de la Síndone coincide con 
mucha precisión con los rasgos que aparecen en las copias de la Imagen-Mandylión. 
Son especialmente significativas las marcas que aparecen en la tela misma de la 
Síndone (arrugas o huellas de los hilos) y que se repiten con exactitud en los iconos más 
antiguos y hasta en monedas imperiales del siglo VII. Son un indicio muy claro de que el 
Mandylión era la Síndone.
21. El hecho de que —más allá de los rasgos invariables del rostro— existan diversas 
variantes de la representación del Mandylión, puede explicarse con la hipótesis 
diacrónica que he desarrollado en este trabajo y tendría su origen en las distintas formas 
en las que habría sido mostrada la tela, antes de ser desvelada íntegramente en 
Constantinopla, al abrir el relicario.
22. A partir del siglo X, coincidiendo con la llegada del Mandylión-Síndone a Constantinopla, 
empiezan a incorporarse algunos rasgos propios de esta imagen a la iconografía 
bizantina de Cristo, apareciendo el crucificado desnudo y llagado y la cruz rusa, … y se 
desarrolla toda una espiritualidad del sacrificio en torno a Jesús y una liturgia específica 
de la Pasión.
23. El tipo de la Akra tapeínosis, de finales del siglo X, es un trasunto en icono de una 
ostensión “en vertical” de la Síndone —al que se incorporan las demás reliquias de la 
Pasión conservadas en Constantinopla— pasando a ser un sustituto litúrgico de una 
ostensión de la Síndone.
 Publicado en 2007 por la Universidad de Princeton.109
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24. A partir del siglo XII, los velos litúrgicos bizantinos incorporan la tipología de Aér, del 
Epitaphios y del Melismos que reproducen, con pocas variantes, la figura de Cristo 
muerto sobre la sábana.
25. Una ilustración del Codex Pray, —de finales del siglo XII— es, posiblemente, la imagen 
más antigua que representa la tela de la Síndone en su integridad, y se considera uno de 
los mayores indicios de su estancia en Constantinopla. 
26. Desde el punto de vista iconográfico, la misma ilustración del Codex Pray, se 
corresponde con el tipo de “la Deposición de Cristo" o “Santo entierro”, del que podría 
ser o bien su prototipo o uno de sus ejemplos más antiguos.
27. Con el tiempo, la misma tipología del Codex Pray, se va complicando con la 
incorporación de elementos y termina fundiéndose en el Epitaphios con el Threnos. 
28. Aunque ya se había producido una primera oleada durante las luchas iconoclastas, a 
partir del siglo XII, y tras la caída de Constantinopla a manos de los turcos, llegan a 
Occidente iconos sobre tabla y motivos y tipos iconográficos bizantinos que se 
reproducen en Europa, siendo algunos consecuencia directa —y a veces trasunto exacto
— de la iconografía “sindónica” que se originó en Bizancio.
29. Entre estos, un caso paradigmático es el tipo de la Cruz pintada, sobre la que se 
incorpora  la imagen de Cristo sangrante y, muy especialmente, la Imago Pietatis o “la 
misa de San Gregorio”, como derivación de una de las variantes de ésta.
30. Transportada a Europa, la Síndone influye también en la representación de Cristos 
especialmente llagados, pero, sobre todo, a partir de sus exhibiciones públicas, origina 
un nuevo tipo, el de las copias de la Sábana santa.
COLOFÓN.
En el punto final de este estudio, quisiera decir que, en lo que se refiere al siglo XX y XXI —
o sea, desde que se difundió por los medios de comunicación de forma masiva la imagen de 
la Sábana santa, de su negativo fotográfico y los estudios médico-forenses realizados a 
partir de ella—, es imposible de negar la influencia de la Síndone en las obras de muchos 
artistas contemporáneos. 
En ese sentido, el argumento que he mantenido desde el principio, esto es, que la Síndone 
ha sido la inspiración de quienes pretendían fijar con exactitud los rasgos iconográficos de 
Jesús de Nazaret, está plenamente demostrado (al menos) para las obras artísticas de la 
iconografía cristiana actual. En un número considerable de obras artísticas de época 
contemporánea —pinturas, esculturas, películas, etc.— es fácil rastrear la influencia que ha 
dejado la Síndone. En algunos casos los autores, como si se tratase de iconógrafos al estilo 
bizantino, han buscado recrear literalmente la imagen sindónica y, en otros, se han dejado 
influir por detalles que se derivan de la información obtenida del estudio médico-forense de 
las huellas de la Síndone.
Mi convicción es que esto mismo ocurrió en el pasado —al menos desde el siglo VI— y, 
aunque haya quien no lo acepte, no creo que pueda negarse que actualmente ocurre. En el 
futuro, quien pretenda estudiar obras como la película “La Pasión” de Mel Gibson o “el Santo 
Cristo de la Universidad de Córdoba” del profesor Juan Manuel Miñarro  erraría 110
radicalmente en su análisis si no tuviera en cuenta que la principal fuente de inspiración de 
sus autores, han sido las huellas y los estudios sobre la Síndone.
 Profesor titular del Departamento de Escultura de la Universidad de Sevilla y gran imaginero.110
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INTRODUCCIÓN: 
1.- Detalle del rostro de la Sábana Santa de Turín, tal como se ve en el lienzo.  
 Detalle del rostro del Pantocrátor de Santa Catalina en el Monte Sinaí (siglo VI), que pasa por 
ser el más antiguo icono que se conserva con los rasgos del tipo tradicional del rostro de 
Cristo. 
2.- El negativo fotográfico del rostro de la Síndone, donde se destaca la sutileza de la impronta del 
Lienzo.  
 Negativo fotográfico de la más sofisticada “reproducción” de la Síndone, realizada por el Prof. 
Luigi Garlaschelli en 2009. 
3.- Dibujo a lápiz de Paul Vignon (mitad derecha) para comparar con la impronta de la Síndone 
(mitad izquierda). 
4.- Dos páginas del libro de Vignon de 1939 que contaba ya con las fotos de la Síndone tomadas 
por el fotógrafo Enrie en 1931, mucho mejores que las de Secondo Pía de 1898. 
5.- Impronta del rostro de la Sábana de Turín e interpretación actual de dicho rostro sin 
deformaciones. 
PRIMERA PARTE: LA SÍNDONE DE TURÍN 
SECCIÓN I: Descripción de la Síndone. 
1.- Posición en la que se muestra la Síndone cuando hay una Ostensión, con la impronta frontal 
del cuerpo a la izquierda. 
2.- Dibujo actual representando la forma en que se habría envuelto el cadáver en la tela. 
3.- Fotografía de la Sindone con las medidas oficiales de la Síndone tras la restauración de 2002.  
4.- Detalle de la tela de la Sindone ( una sarga “en espiga”) y esquema del cosido de la franja 
lateral. 
5.- Esquema del doblado de la Síndone, doblada en 48 capas (16 x 3), como estaba cuando sufrió 
un incendio en el castillo de Chambéry, en 1532. 
6.- Hipótesis del doblado de la Sábana cuando se formaron los cercos de agua (13 x 4 capas) 
Pudo estar metida en un recipiente o vasija vertical.  
7.- Escultura del siglo IV d.C., que demuestra que el doblado de telas “en acordeón” era usado 
desde muy antiguo. 
8.- Hipótesis del doblado  que tendría la Sábana  cuando se hicieron los “orificios en L”. 
9.- Fotografía del especialista Flury-Lemberg con una ayudante durante la restauración del año 
2002.  
10.- El llamado “Santo Sudario” de Oviedo. 
11.- Las improntas frontal y dorsal de la Síndone puestas una al lado de la otra. 
12.- Detalles del rostro y la manos de la impronta del “Hombre de la Síndone”. En las que se 
distinguen fácilmente  las huellas del cuerpo de las manchas de sangre. 
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13.- Fotografía del exterior de la Catedral de Turín durante la ostensión de la Síndone de 1898. 
14.- La placa obtenida por Secondo Pia que, es lógicamente, el negativo fotográfico. 
15.- Detalle del rostro del Hombre de la Síndone tal como se veía en el negativo de 1898. 
16.- Negativo fotográfico del rostro del Hombre de la Síndone obtenido por Enrie en 1931. 
17.- Negativo fotográfico digital a color de la impronta frontal y dorsal de la Síndone. 
SECCIÓN II: La Síndone no es un artefacto medieval. 
1.- Edición definitiva del libro de Vignon, publicada en 1939: “Le Saint Suaire de Turin”. 
2.- Dos de las muchas versiones, en diversos idiomas, que se han publicado de los libros de 
Barbet. 
3.-Diversos intentos, de mediados del siglo XX, de obtener una impronta aplicándola teoría 
vaporigráfica de Vignon. 
4.- Dos fotografías de los miembros de la Comisión de Expertos en su primera visión de la 
Síndone. 
5.- El perito Max Frei durante sus observaciones del 23 de noviembre de 1973. 
6.- El Dr. Robert Bucklin pionero de los estudiosos americanos sobre la Sábana de Turín. 
7.- John Jackson, Director del equipo STURP observando la Sindone en una fotografía de octubre 
de 1978. 
8.- Esquema que permite comprender el funcionamiento del VP-8. 
9.- Imágenes obtenidas por el ordenador al aplicar el VP-8 a las imágenes de la Síndone. 
10.- Interpretación que realizó el ordenador al aplicar el VP-8 a una foto de Pio IX. Donde son 
evidentes las distorsiones. 
11.- Placa, correspondiente a la zona del rostro, obtenida en el Jet Propulsión Laboratory de 
Pasadena en 1976. Que demuestra la inexistencia de direccionalidad en la impronta. 
12.- Esquema que evidencia la diferencia entre una huella de contacto normal y la huella de la 
Sindone. 
13.- Esquema de la relación matemática entre la densidad de la huella en cada punto y la 
distancia tela-cuerpo. 
14.- Miembros del STURP escuchando a John Jackson, coordinador del equipo, antes de iniciar 
los estudios directos sobre el Lienzo. 
15.- “Fotografiando la Sábana con antorchas de luz ultravioleta.  
16.- “Sangre” en la zona de la espalda. 
17.- El Dr. Walter C. McCrone. 
18.- El Dr. John Heller, y el Dr. Alan Adler.  
 El libro del Dr. Heller y un esquema del proceso de degradación de la sangre en el que él era 
experto. 
19.- Sangre procedente de la herida del costado, donde se muestra la fluorescencia que delata   la 
presencia de porfirina, hemocromógeno, proteinas y metahemoglobina. 
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20.- El Prof. Pier-Luigi Baima-Bolone tomando muestras en 1978. 
21.- Fragmentos de tejido epitelial y tejido muscular encontrados en las cintas adhesivas tomadas 
por el STURP. Foto del libro de Wilson y Schwortz “The Turin Shroud:The ilustrated evidence”. 
22.- Macrofotografía de la Síndone correspondiente a la zona de la nariz.  
23.- Foto de las dos mitades de la Síndone con luz transversal  
24.- Gráfico publicado en un libro Dictamen sobre la saben de Cristo escrito por Stevenson y 
Habermas miembros del equipo STURP, donde se compara las características de la impronta 
de la Síndone con las que tendrían las huellas obtenidas por los diferentes métodos.  
25.- Fotografía de un árbol donde se aprecian los anillos que permiten conocer su edad. 
26.- Rueda de prensa del 13 de Octubre de 1988 en la que el arzobispo de Turín dio los resultados 
del C14 sobre la Síndone.  
27.- Fotos de la esquina superior izquierda de la Sindone anteriores al corte de la muestra tomada 
para realizar la prueba del C14. Se evidencia lo sucio que estaba la tela en dicha zona.  
28.- Fotografía del corte de la muestra. Fotografía de la misma zona una vez retirada la tela 
cortada. 
29.- Una reconstrucción del trozo cortado, basada en la fotografía de la muestra, donde podemos 
identificar a dónde fue a parar cada porción. 
30.- Portada de la  revista Nature, vol. 337, 16 de febrero de 1989 y la primera página del artículo 
sobre la datación del Lienzo de Turín. 
31.- Estadística recogida por el profesor William Meacham, sobre la fiabilidad de los resultados del 
carbono 14. 
32.- La tabla 2 de la publicación de Nature con las mediciones de los tres laboratorios sobre las 4 
muestras de la Sindone analizadas. 
33.- Cifras reales de las mediciones, de acuerdo con los datos proporcionados por el propio 
informe. 
34.- Datos de las dataciones de prueba que se hicieron en 1983 mencionados por Van Haelst, en 
el articulo que se cita en el texto. 
35.- Las fechas obtenidas por los tres laboratorios en la prueba del C14. Contenido de C14 en 
función de la posición.  
SEGUNDA PARTE: LA IMAGEN DE EDESA, LA SÍNDONE Y LA HISTORIA. 
SECCIÓN I: Historia de la Imagen de Edesa y su posible relación con la 
Síndone de Turín. 
1.- Página del manuscrito griego de la obra de San Jerónimo "De viris ilustribus" con las palabras 
que hacen alusión a la sábana subrayadas. 
2.- Misal mozárabe reimpreso en enero de 1500, por orden del cardenal Cisneros, donde se ubica 
la cita que se menciona en el texto. Facsímil del incunable conservado en la Biblioteca 
Nacional de Madrid. 
3.- Ian Wilson, quien revolucionó en 1978 los estudios sobre la Síndone al relacionarla con la 
Imagen de Edesa. 
4.- Ruinas del palacio de Abgaro en la ciudad de Edesa, con dos columnas aún en pie. 
-    -
ÍNDICE DE ILUSTRACIONES.- __________________________________TESIS DOCTORAL de Jorge M. Rodríguez Almenar
5.- Icono múltiple que representa en la parte superior derecha al rey Abgaro recibiendo el 
Mandylión de manos de su mensajero Ananías. Monasterio de Santa Catalina en el monte 
Sinaí. S. X. 
6.- Miniatura medieval que representa esta tercera versión del relato de Abgaro en la que Jesús se 
seca el rostro en el lienzo, dejando impresas sus facciones. 
7.- Portada del Compendio de textos del Concilio-Sínodo Lateranense del año 769. 
8.- Detalle del Icono del Salvador. Catedral del Redentor. Kremlin. S. XVII,  relata el episodio de la 
ocultación y el posterior hallazgo de la Imagen en la muralla. 
9.- Puerta de la Muralla en Sanli-Urfa (la antigua Edesa) en una fotografía de hace unos años. 
10.- Edesa (SanliUrfa). Estanque de las carpas. Fuente de Callirhoe.  Al fondo a la derecha, sobre 
la montaña, las ruinas del palacio del rey  Abgaro. 
11.- Miniatura del Códex Skylitzes, S. XII, conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid. Luchas 
entre musulmanes y bizantinos. 
12.- Mapa del itinerario de la Imagen de Edesa en su traslado a Constantinopla. 
13.- Localización del complejo de Santa María de las Blanquernas en la orilla del Cuerno de Oro y 
una foto actual del Hagiasma, reconstruido tras la caída de Constantinopla de 1453.  
14.- Miniatura del Códex Skylitzes, S. XII, conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid. El 
emperador recibe el “Santo Mandylión”  en la catedral de Santa Sofía. 
15.- “Narratio de imagine Edessena”. Protaton 36. f. 222 r. Manuscrito del monasterio Protaton en 
el Monte Athos. 
  
16.- Reseña de la publicación en la “Revue des Éstudes Byzantines” de la Homilia de Gregorio el 
Refrendario por Andrés Maria Dubarle, y una página del referido manuscrito. 
17.- Dos páginas del Gran Synaxarion Georgiano. S. XI. 
18.- El folio 27v del «Codex Pray» y detalle del dibujo superior del mismo folio.   
19.- El dibujo comentado en la fotografía anterior comparado con una escena idéntica en el 
Salterio de la reina Ingeborg. 
20.- Parte inferior del folio 27v del «Codex Pray». Se han remarcado en rojo los “circulos negros” 
que aparecen dibujados en las telas para que se vean mejo 
21.- Detalle de un icono de un santo obispo, en el que la casulla es exactamente igual que el 
“forro” que aparece en el códice Pray 
22.- Detalle de la Síndone de Turín y del Manuscrito Pray donde aparecen los círculos donde 
aparecen los círculos que representan las quemaduras de la Sindone. 
23.- Copia de la Sindone realizada para Lier, donde los “agujeros en L” aparecen pintados de rojo. 
24.- Fotografía de la portada de un ejemplar de la edición de 1585 de La Conquista de 
Constantinopla de Geoffroy de Villehardouin. 
25.- Esquema de los movimiento de las tropas cruzadas en Constantinopla durante la IV Cruzada. 
26.- Reconstrucción informática del Palacio de las Blanquernas tal como estaba en el siglo XIII. 
Tomada de www.byzantium1200.com 
27.- Manuscrito de la Biblioteca Real de Copenhague con la página correspondiente de al Crónica 
de la IV cruzada. 
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28.- Detalle del texto de Clarí, en francés medieval, donde se menciona la Ostensión de la 
Sydoines. 
29.- En rojo los territorios del Imperio latino tras la IV Cruzada. 
30.- Códice Chartularium Culisanense, fol. CXXVI (copia), National Library Palermo. 
SECCIÓN II: La historia de la Síndone tras su salida de Constantinopla. 
1.- El historiador Ulisse Chevalier, quien estaba convencido de la falsedad de la Síndone 
.2.- Lápida funeraria de Otón de la Roche. Castillo de Ray-sur-Saone – 1234.  
3.- Grabado antiguo que representa una ostensión del Suaire de Besançón. A diferencia de la 
Síndone sólo contenía la parte frontal del cuerpo.  
4.- Cofre gótico de madera conservado en el castillo de Ray-sur-Saone del que se dice que fue 
utilizado para trasladar el lienzo de Turín a Francia.  
5.- Memorándum de Pierre d’Arcis. Biblioteca Nacional de París, col. de archivos de Champagne, 
legajo 154, folio 137.  
6.- La villa de Lirey en la actualidad. 
7.-  Miniatura medieval que representa a Godofredo I frente al rey inglés Eduardo III.  
8.- Medallón de Lirey, conmemorativo de la primera Ostensión de la Síndone, en tiempos de 
Godofredo I de Charny y su esposa Jeanne de Vergy (cuyos escudos aparecen en la parte 
inferior del mismo).  
9.-  Bula de Clemente VII, de 1360.  
10.-Miniatura del libro de oraciones de Margarita de Valois (1559). Representa una Ostensión en 
Chambéry. 
11.-  Esquema de la Guerra de los 100 años, con referencia a las posesiones inglesas en Francia 
y las batallas más importantes.  
12.-  Luis I de Saboya, hijo de Amadeo VIII,  el primero de los Saboya que fue propietario de la 
Síndone.  
13.-  Grabado de Chambéry  en el siglo XV, cuando era capital del Ducado de Saboya..  
14.-  Figuración de cómo se hacían las ostensiones desde un balcón de la Sainte Chapelle de 
Chambéry.  
15.- La copia de la Sindone de Lier de 1516.  
16.- Fotografía de la Sainte Chapelle, anterior a la restauración principios del S. XXI, donde  se 
aprecia el hueco del ábside donde se guardaba la Síndone en 1532.  
17.- Esquema del recorrido de la Síndone entre 1535 y 1561.  
18.- Grabado de 1578 que representa la Ostensión solemne realizada ese año en Turín por San 
Carlos Borromeo.  
19.-  Guarino Guarini y su proyecto para la capilla de la Síndone.  
20.-  El altar de Bertola que contenía en la parte central la urna-relicario.  
21.- Esquema y fotografía de la colocación “provisional” de la Síndone en la Catedral de Turin, 
hasta que termine de restaurarse su capilla. 
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TERCERA PARTE: LA SÍNDONE Y EL ARTE 
SECCIÓN I: El rostro de Cristo en el Arte, la Imagen de Edesa y la Síndone. 
1.- Ejemplos de Iconografía paleocristiana: Jonás y la Ballena (catacumbas de Priscilla), el ancla 
(Catacumbas de S. Calixto) y Los panes y el pez, símbolos eucarísticos. 
2.- .“Los tres jóvenes en el horno”, símbolo de la salvación. Catacumbas de Roma 
3.-  “La curación de la hemorroísa”, “El buen pastor”, símbolo por excelencia de Jesús y “El 
bautismo de Cristo”. 
4.- La iconografía del Helios pagano en un relieve  precristiano.  Jesus como Christus sol invictus. 
en el  Mausoleo de los Julios en la necrópolis vaticana (S. III). 
5.- Cristo da la Ley a Pedro y Pablo. Sarcófago del. S. IV. imagen simbólica de Jesús. 
6.- Cristo Doctor, siglo IV. Museo de las Termas. Ejemplo de Cristo simbólico 
7.- “La pesca milagrosa” y “la multiplicación de los panes y los peces”. Detalles. S. Apolinar Nuevo. 
8.- Detalle de las escenas de los mosaicos referidos a "La última cena”, "El beso de Judas”, "Jesús 
ante Pilato” y “La duda de Tomás”. San Apolinar Nuevo. Rávena. Siglo VI d. C. 
9.- Pantocrátor. San Apolinar Nuevo. Rávena. 
10.- Estatua clásica de Apolo, ejemplo de rasgos bellos por ser simples.  
11.- Prueba de la simetría del rostro idealizado. A.- Estatua del dios Griego-Egipcio Serapis. B.- La 
misma imagen en la que la mitad izquierda de la foto se ha colocado en simetría sobre la mitad 
derecha de la foto. C.- La misma operación realizada con la mitad derecha de la foto. Es 
manifiesto que prácticamente no existen diferencias en las dos mitades del rostro. 
12.- Rostros de Jesús. Izquierda: Iglesia de S. Ambrosio en Milán (Italia). Siglo V -VIII. Derecha: 
San Ángelo en Fórmis, Capua. S. X. 
13.- Hipogeo Aureliano. Siglo III-IV d. C. Jesús como pastor. 
14.- Rostros de Jesús en Roma. Izquierda: Cubículum del león, Catacumbas de Domitila. (S. IV). 
Centro: Jesús entre Pedro y Pablo. Catacumbas de Marcelino y Pedro. (S. IV-V)  Derecha: 
Cristo en el trono, Ábside de la basílica de Santa Prudenciana. (c. 390 d.C). 
15.- Cristo bendiciendo realizado en mármoles de colores (opus sectile) de Ostia Tiberina. Museo 
de Ostia Antica. 
16.- Bustos de los emperadores Caracalla, Trajano y Marco Aurelio. Son verdaderos retratos y 
muestran su auténtico aspecto. 
17.- Icono de Efrén el sirio. 
18.- Detalle del mosaico de la Transfiguración. Santa Catalina en el Sinaí. Datado en el 560 d.C. 
19.- Pantocrátor existente en la Cripta de Santa Cecilia, Roma, posterior al siglo VI d.C. 
20.- El rey Abgaro recibe la Imagen. Icono de Santa Catalina en el monte Sinaí. Muy próximo al 
año 944. En él Abgaro tiene el rostro de Constantino VII. 
21.- Sto Mandylión. Iglesia de Boyana (Sofia) Bulgaria. 1259 d. C. 
22.- Esquema de la apariencia del Mandylion de Edesa comparado con el que sería normal en un 
retrato vertical   
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23.- Esquema de Ian Wilson para representar cómo entendió él que la Síndone podía ser 
tetradiplon 
24.- Helios (el sol invicto, Apolo) con el nimbo o aureola de rayos.  
 Sejmet (diosa egipcia) con el círculo solar sobre su cabeza.  
 Krishna y Buda con halo. 
25.- Fresco de Aquiropita, de la iglesia de S. Nicolás Orphan en Tesalónica, Grecia. Imagen donde 
la supuesta aureola cierra el círculo por la parte inferior. 
26.- Santo Mandylión de Kato Lefkara (Chipre) Iglesia S. Miguel Arcángel. Finales del siglo XII. 
27.- El Santo Keramión que se considera la primera copia autoproducida milagrosamente del 
Mandylión. Fresco del Monasterio Serbio de Decani, Siglo XIV. 
28.- Icono contemporáneo de La Verónica. 
29.- Salterio Chludov. Manuscrito bizantino del 850 d.C. donde se compara la destrucción de las 
imágenes de Cristo con la actividad de los que le crucificaron. 
30.- San Juan Damasceno, un ferviente defensor del culto a las imágenes sagradas. 
31.- Esquema de los pliegues más importantes hallados en la Síndone. 
32.- Fotografía de la parte central de la Síndone tomada con luz rasante, en 1978, por equipo 
STURP. Se aprecia una gran cantidad de arrugas.  
 Esquema de Jackson proponiendo una forma de doblado de la Sábana compatible además con 
una hipotética exhibición en vertical de la Sábana. 
33.- La copia de la Síndone de Alcoi, de 1571, participó en la Batalla de Lepanto. Se expone con el 
rostro visible y no tiene marcas de la luz por conservarse en una capilla en penumbra. 
34.- Fotografía del negativo fotográfico de la zona del resorte de la Síndone (tomada en 1978 por 
V. Miller, del Instituto Brooks de fotografía). La misma zona tratada con técnicas de falso color 
para resaltar la zona posible del halo. Fotos de abajo: La misma zona, tras el análisis con el 
VP-8, y donde se ha resaltado con un círculo la posible marca del halo 
35.- Algunas de las imágenes del Cristo Pantocrátor presentadas en la ponencia citada de Soons. 
36.- Dos tipos distintos de Mandylión de distintas épocas. 
 Mandylión de Araku, Chipre (1192).  
 Mandylión de Ohrid, Sv. Kliment, (1295). 
37.- Dos interpretaciones muy distintas del Pantócrator, pero con gran cantidad de rasgos 
comunes. 
38.- Detalles de los rostros de Copias de la Síndone (italianas casi todas), que se hicieron  para 
regalar a personajes importantes. 
39.- Dibujo que representa la ostensión de la Sábana de Turín de 1898. 
40.- Imágenes utilizadas por Vignon para comprobar la existencia y frecuencia de los rasgos 
sindónicos en algunos de los iconos más antiguos.  
41.- Gráfico que recoge el estudio de Vignon sobre la frecuencia de los rasgos en las imágenes 
analizadas. 
42.- Impronta del rostro de la Síndone con los15 puntos de coincidencia marcados. 
  Dibujo realizado por el autor, con las  marcas que Vignon consideraba significativas. 
43.- Dos Iconos de la Imagen de Edesa: uno de la escuela griega y otro de la escuela rusa, en los 
que se aprecia muy bien la colocación de los cabellos. 
44.- Detalle del icono de un santo con rasgos próximo a los que se representan en el rostro de 
Jesús. 
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45.- Detalle de la zona del cuadrado abierto en la Síndone y en el Cristo de la Catacumba de S. 
Ponciano en Roma. S. VII-VIII.  
46.-  Monedas de oro del reinado de Justiniano II. S. VII.  
47.- Moneda bizantina: un solidus áureo de Justiniano II del año 692 y su superposición sobre el 
rostro de la Sindone. 
48.- El Icono Ancha del Salvador (Anchiskhati), icono georgiano a la encáustica. Fechado en el 
siglo VI-VII, actualmente en el Museo Nacional de Arte de Georgia en Tbilisi.  
49.-  Rostro del Pantocrátor del Sinaí en el que se han marcado los 31 rasgos comunes que según 
Whanger, tiene con la Síndone. 
50.- Ejemplo de la utilización de la técnica de superposición con luz polarizada (superponiendo las 
imágenes),  desarrollada por Whanger,  por la que se puede encontrar más de 100 puntos de 
congruencia, entre el Pantocrátor del Sinaí y la Síndone,  
51.- Detalle del medallón con el rostro de Jesús que aparece en un jarrón de uso litúrgico hallado 
en Homs y datado en el siglo VII y el jarrón completo.  
52.- Ni el bajorrelieve del medallón de Homs ni el Pantocrátor del Sinaí son rostros simétricos. 
Indicio de que no son imágenes idealizadas; pretenden ser un retrato.  
53.- Comparación realizada por el autor entre los contornos del bajorrelieve de Homs y la huella 
de la Síndone, en la que se destacan los elementos comunes. 
54.- Icono representando la entrega al rey Abgaro de la imagen traída por su mensajero. 
(Monasterio de Santa Catalina del monte Sinaí, 944 d. C.). 
 Manuscrito 382 del Museo de Historia de Moscú (1063 d. C.) con la misma escena.  
 Icono de Kirill Ulanov (1694 d.C.) que representa a Jesús secándose el rostro sobre el lienzo y 
dejando grabada su imagen.  
55.- Retablo Sta Clara, “La curación del rey Abgaro", (1414-1415), Lluís Borrassà, (Vic, Museo 
Episcopal).  
 Leyenda de Abgaro, Ballerini (1940) Iglesia de S. Judas Tadeo. Roma 
56.- Reconstrucción de la forma de doblado que podría tener la Síndone, —tetradiplon— bajo el 
manto que la cubría.  
57.- “El Santo Mandylión” Iglesia de Panagia tou Araku, Lagoudera, Chipre 1192 d. C. 
58.- Mandylión. Venecia. Biblioteca Nacional Marciana. Ms Marc. Gr. Z 402, “La Cronaca di 
Michele Glycas”. f. 208. 1289 d. C. 
59.- Mandylión contemporáneo. Una variante del mismo tipo. 
60.- Mandylión (Iglesia Panagia Phorbiotissa. Asinou, Chipre) siglo XIV. 
61.- Fotografías que  demuestran que Talit grande debe cubrir prácticamente todo el cuerpo y el 
Talit pequeño o Talit Katan es la primera prenda que un hombre ha de colocar sobre sí.  
62.- Fotografía de judíos ortodoxos actuales, en una sinagoga de Jerusalén, cubriendo sus 
cuerpos con las dos modalidades de Talit.  
63.- Fotografía que demuestra que La Torá se cubre con un Talit —que hace la función del 
tabernáculo y se usa a modo de Palio cuando la Escritura es trasladada. Se le da el mismo 
tratamiento que a Dios. De hecho recibe el mismo tratamiento que los católicos dan a la 
Eucaristía. 
64.- Estatua mesopotámica de un rey parto, S. II d. C., con una tela idéntica a la la que cubría el 
marco dorado del Mandylión.  
  
65.- Mandylión, Serbia siglo XII., en la que se aprecian los flecos existentes en el tipo anterior.  
66.- Ejemplos de Mandyliones. Spas Nereditsa (fines del siglo XII) Biblioteca Apostólica Vaticana. 
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 Cod. Ross. Gr. 251 f. 12v Procedente de Constantinopla, siglo XI-XII. 
67.- Mandylión de la Iglesia de la Anunciación del Monasterio de Gradaç, en Servia. S XIV. 
68.- Mosaico de la Déesis (súplica), situado en las galerías superiores de Santa Sofia de 
Constantinopla, probablemente data de 1261, ya que se encargó para marcar el final de 57 
años de unión con la Iglesia Católica y el retorno a la fe ortodoxa y detalle en el que se puede 
apreciar mejor el relieve del fondo dorado.  
68.- Diversos ejemplos de relicarios bizantinos,  eran contenedores preciosos, pero herméticos. 
70.- Fotografía de La Sainte Chapelle de París. 
71.- Portada del libro “Le trésor de la Sainte-Chapelle”. En el que analiza exhaustivamente su 
relicario, escrito entre otros por Durand. 
72.- Dos de los grabados del S. XVIII que representan la Grande Châsse de las reliquias. 
73.- Ejemplo de plegado tetradiplon, en el que se dejaría dejaría visible la octava parte de la 
Síndone, pero si replegásemos hacia atrás los dos tercios laterales para centrar el rostro en 
vertical nos quedaría visible 1/24 parte, es decir, 55,3 x 37,5 cms. aprox.  
74.- Ejemplo de plegado que tuvo la Síndone de Turín, y es común en algunas de sus copias 
como la de San Lucar de Barrameda —de tamaño casi de idéntico a la original—. En la que 
incluso se ve la marca que la luz ha dejado por estar expuesta esa zona.  
75.- El Santo Rostro de Jaén que nos permite hacernos una idea bastante aproximada de cómo 
era el contenedor del Mandylión.  
76.- Los Mandyliones existentes en las paredes de las  iglesias de Capadocia añaden unos 
extraños círculos sobre la tela blanca.  
 Karanlik Kilise (Iglesia Oscura) Göreme, Turquía. siglo XI.  
 Iglesia de Sakli, Göreme, Turquia, siglo XII.  
77.- Mandylión Monasterio Mirozhsky en Pskov. Rusia 1140. 
 Mandylión de Jankowce (Polonia) 1664. 
78.- Mandylión. Curiosa interpretación del lienzo a modo de cortina. La franja inferior se ha 
convertido en una cenefa y el dibujo de manto en un adorno floral. Creta. Siglo XVI.  
79.- Dos ejemplos de Mandylión de fondo dorado sobre tabla.  
 La Santa Faz de Laon (S. XII) de origen eslavo.  
 La Aquiropita de Novgorod, de la Galeria Tretiakov de Moscú, proviene de la catedral de la 
Dormición del Kremlin de Moscú (mediados del S. XII-inicio del XIII).  
80.- Aquiropitas de distintos periodos. Todas con el fondo dorado y la tela colocada por encima. 
Aquiropita Museo Tretyakov de Moscú. Principios del siglo XIII.  
 Aquiropita de Rublev. Finales del siglo XIV.  
 Aquiropita de Neruk Rostov. Principios del siglo XIV.  
81.- Icono ruso contemporáneo, 
82.- Acheropita Novgorod Museum finales del S. XV o principios del XVI.  
 Acheropita, de Simón Ouchakov, S. XVII.  
83.- Iconos rusos actuales 
84.- Ejemplo de icono según el tipo tercero, de origen griego. 
85.- “Verónica” en la iglesia de Santa Magdalena en Rencio (Italia). Fresco de 1375. Escuela del 
Segundo Maestro di San Giovanni in Vila.  
86.- Philippe de Champaigne, Velo de la Veronica, (anterior a 1654), en el que se incrementan los 
signos de la pasión en el Santo Rostro.  
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87.- Santa Faz. Finales del siglo XV. Museo de Bellas Artes de Valencia. Procedente del Convento 
de Santo Domingo. 
88.- Grabado con la réplica de la Verónica del Vaticano. Siglo XIX.  
89. - Dos ejemplos de pinturas murales de templos ortodoxos actuales donde se representa la tela 
de Edesa. 
90.- Demostración del doblado 4 × 2 en el que se coloca el rostro del “Hombre de la Síndone” en 
el lugar y la posición adecuadas.  
91.- Fotografía del velo que debía cubrir la mayor parte de la superficie de la Sábana y que 
recuerda mucho a un manto de oración judío con sus franjas y sus flecos. 
92.- Fotografía de la reproducción del Mandylión, y su trabajo artesanal.  
SECCIÓN II: El “descubrimiento” de la Síndone en Bizancio. 
1.- La Aquiropita de Novgorod, de la Galeria Tretiakov de Moscú, proviene de la catedral de la 
Dormición del Kremlin de Moscú (mediados del S. XII-inicio del XIII). 
2.- Ejemplo de “cruz rusa”. 
3.- Solidus de oro acuñado en la primera mitad del siglo X, en la ceca de Constantinopla, durante 
el reinado conjunto de Constantinus VII Porfyrogenitus, Romanus I Lecapenus y su hijo 
Christopher. 
4.- Detalle de la ilustración superior del folio 27v del «Codex Pray». 
5.- Sarcófago de Domitilla, de mediados del siglo IV. Museo Pío Cristiano, Vaticano. 
6.- Sarcófago de la Basilica de los Quattro Santi Coronati, Roma, Siglo V. Museo Pio Cristiano, 
Vaticano. 
7.- Sarcófago de Valentiniano IIl. Mausoleo de Galla Placidia. Ravenna. Siglo V.  
8.- Sarcófago de la Basilica de San Apollinar in Classe, Ravenna. Siglo VI.  
9.- Crucifixión simbólica. Ábside de la Basílica de S. Juan de Letrán, Roma, S. V.  
10.- Crucifixión en las puertas de la Iglesia de Santa Sabina, Roma. Entre el 430 y el 435 d.C  
11.- Panel de marfil. Museo Británico. Londres. Datado entre el 420 y el 430 d.C. 
12.- Evangeliario de Rabbula. Siriaco, Biblioteca Medicea-Laurenziana, Florencia. Cod. Pluteus I, 
56, fol. 13r. Año 586 d.C.  
13.- Decoración de una caja de madera para peregrinos. Siglo VI. Museo Sacro Cristiana, 
Vaticano.  
14.- Crucifixión de mediados del S. VIII, Monasterio de Sta. Catalina en el monte Sinaí.  
15.- Ejemplos de Crucifixión en los que Jesús aparece vestido con colobium. 
 Fresco de Sta. Maria la Antigua, Roma, (741-752 d.C.).   
 Cirio pascual realizado  por D’Angelo y Vassalletto para S. Pablo Extramuros (1170 d.C.). 
 Evangeliario, Códice Uta, Crucifixión simbólica (circa 1020).  
16.- “Cristo de Aunslev”, del siglo X. De unos cuatro centímetros de alto. 
17.- Crucifijo del Evangelario de Durham, finales del siglo VII.  
 Crucifijo del Evangelario de Saint Gallen, siglo VIII.  
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18.- Santo Rostro de Lucca, llegado a la localidad en el siglo VIII. La talla actual es de comienzos 
del XIII.  
19.- Crucificado prerrománico de Tancrémont, (siglo IX) con túnica y corona y una talla románica 
del MNAC, de Barcelona. Ambos son ejemplos del “Christus triumphans”. 
20.- Relieve de marfil en una cubierta de Libro. Metmuseum. Crucifixion anterior a 1085.  
21.- Versiones europeas del Cristo desnudo. 
 Crucifixión en ilustración de un manuscrito del siglo XII, conservado en Oxford. Bodleian 
Library, Ms Douce 293, fol 13. 
 Cruz de la Escuela de Umbria, con mayor influencia bizantina. Congregazione di Carità de 
Spoleto, Finales del S. XII. Victoria and Albert Museum, Londres. 
 Esmalte sobre cobre dorado, Limoges, finales del siglo XII o principios del XIII, Museo 
Metropolitano de Arte, Nueva York.  
22.- Crucifijo de Gero (Gerón). Catedral de Colonia, S. X. 
23.- Relieve de marfil de la coronación por Cristo de Otón II y Teófano. 982-983. 
24.- Sacramentario de Lorsch, Bibliothèque Condé Ms. 40 f4. Maestro del Registrum Gregorii, Año 
980, aprox. 
25.- Cristo de Stenkumla, en Gotland, del siglo XII, con alguna influencia de la Cruz de Gerón, que 
acoge la iconografía del Jesús desnudo.  
26.- Christus patiens en el ábside de la Basilica de S. Clemente de Roma. S. XII. 
27.- Manchas de sangre sobre el Lienzo de Turín sobre las muñecas y los antebrazos y sobre las 
plantas de los pies. 
28.- Duomo de Spoleto. (Italia). Obra de A. Sotio fechada en 1187. 
29.- Reconstrucción del doblado irregular en 52 partes que tenía la Síndone de Turín al producirse 
las marcas de agua.  
30.- Imagen actual de la parte frontal de la Síndone de Turín 
31.- Reproducción de la parte frontal de la Sabana de Turín, en la que se han resaltado las marcas 
de agua y su comparación con  dos mosaicos de la crucifixión, del siglo XI, del monasterio de 
Hosios Lucas y de Daphni, respectivamente.  
32.- Detalle del Rostro del Hombre de la Síndone. Las arrugas de la zona del cuello pueden hace 
pensar que la cabeza estaba inclinada.  
33.- Tipo iconográfico de la Deésis, con María y el Precursor intercediendo ante el trono del 
Pantócrator.  
34.- Sacramentario de Augsbourgo, siglo XI.   
 Icono de la crucifixión de Santa Catalina en el monte Sinaí de finales del S. XII o principios del 
XIII. 
 Crucifixion. Museo de Arte Bizantino, Atenas. 
35.- Crucifixión. Ilustración del Weingarten Missal, S. XIII.  
.- Pantócrator del ábside de la Iglesia de San Clemente de Tahull. Lérida, Siglo XII. Museo 
Nacional de Arte de Cataluña. Barcelona. 
36.- Cristo de San Damian de alrededor de 1100. Está en la Basilica de Sta. Clara, en Asís, desde 
1257. 
37.- Simone Martini, 1333 d.C. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Amberes. 
38.- Crucifixión. Pacino da Bonaguida. Datada entre 1310 y 1320. Metropolitan Museum of Art, 
New York. 
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39.- Icono de Santa Catalina en el Sinaí, con el “pasmo” de María. Posiblemente por Influencia 
Franciscana. Finales del S. XIII.  
40.- Esmalte sobre cobre dorado. Crucifixión con Longinus y Stephaton. c. 1200. Metropolitan 
Museum of Art. Nueva York.  
41.- Icono ortodoxo de la Akra Tapeínois, “suprema humillación”. Monasterio de San Esteban, 
Grecia. Siglo XVII.  
42.- Ejemplares de la colección de iconos del monasterio de Santa Catalina en el monte Sinaí. 
43.- Icono Arma Christi, una de las variantes conocidas de la Akra Tapeínois, tabla 
aproximadamente del siglo XIII.  
44.- Imagen de la Liturgia bizantina actual del Viernes santo. En el siglo XI se produjo un inusitado 
enriquecimiento de los elementos litúrgicos en los “Oficios de la Semana de Pasión”.  
45.- Tipo iconográfico de la Akra Tapeínois, en una de sus versiones más frecuentes en la Iglesia 
Oriental actual.  
46.- Icono “mixto” del Mandylión y la Akra tapeínosis. 
47.- Detalle de la cabeza inclinada de dos crucifixiones de los siglos XI y XII. Icono del Museo de 
Arte Bizantino de Atenas, y fresco de Georgia.  
48.- Ejemplos de las variantes del icono Akra Tapeínois. 
Icono del último cuarto del S. XII. Kastoria, Museo Bizantino de Atenas. 
Ilustración de manuscrito: “Cristo sobre la cruz”. The Carthusian Miscellany, Inglaterra, siglo XV. 
"Cristo en la tumba"  variante  de cuerpo completo. Chipre, XV-XVI. 
49.-Fotografía que señala la costumbre de reservar un trono para Jesucristo (en el que se ha 
colocado el Evangelio)  en el Salón de trono del Patriarcado de Constantinopla.  
50.- Akra tapeínosis, de finales del S. XV. Museo Bizantino de Atenas, en el que se incluye, como 
elementos de la Pasión, la Cruz, la esponja, la lanza, tres clavos y la corona de espinas, todas 
las reliquias que se mencionan en el texto de Guillermo de Tiro.  
51.- Placa de esteatita y oro, de Constantinopla, fines del siglo X - principios del XI. Museo del 
Louvre. Ejemplo de Etimasia (“trono preparado” para el Juicio). 
52.-Etimasia del ábsde de S. Pablo Extramuros de de Roma, de clarísima influencia bizantina. c. 
1220. 
53.- Marfil del Juicio Final. Colección del Victoria & Albert Museum, Londres.Constantinolpa, siglo 
XI.  
54.- Dos tablas representando al Varón de Dolores del siglo XV. 
 Retablo de la Epifanía de Joan Rexach en Mora de Rubielos. 
 Iglesia de S. Martín en Morata de Jiloca (Zaragoza).  
55.- Ejemplo del esquema de Jackson proponiendo un mecanismo que permitiera una teatral 
forma de exhibición en vertical de la Sábana, sin aparente intervención humana. 
56.-  El Cristo de la "Piedad", Patrón de Betxí (Castellón). Finales del siglo XV. 
57.- Detalle del retablo del altar mayor de la Catedral Metropolitana de Tarragona. Alabastro 
policromado. Esculpido por Pere Johan entre los años 1426 y 1434.  
58.- Reverso del Akra tapeínosis de Kastoria, en la que aparece pintada una Theotokós 
Hodegetria, una auténtica Virgen de los Dolores. 
59.- Díptico de la Umbría, Italia. Aproximadamente de 1260, que se corresponde claramente con 
un modelo bizantino.  
60- Icono del “Varon de Dolores”, también conocido como “La Piedad”, ”El esposo”, 
“Lamentaciones de la crucifixión” o "No llores por mi, madre”. 
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61.- Imago Pietatis, llamada “Cristo en la tumba”, Icono en mosaico de la Basílica de Santa Croce 
in Gerusalemme, Roma, (S. XIV) Circa 1300.   
62.- Misa de San Gregorio. Tabla de Simón Marmiom, aproximadamente de 1460-1465. 
63.- El Cristro de las Cinco Llagas. Diego del  la Cruz, 1490. 
64.- Ángeles concelebrando la Divina Liturgia. Fresco del S. XVI del Monasterio de Dionisio. Monte 
Athos. 
65- El himno de los querubines durante la liturgia celeste. Museo Bizantino de Atenas. Siglo XVIII.  
66.- Fotografía del Domingo de Ramos 2016 en Atenas, con una muestra del uso del aér. 
67.- Imagen de la Liturgia Celeste celebrada por los ángeles. Entrada de las ofrendas, en la que 
el celebrante principal lleva el aér atado al cuello.  
 Fotografía del Domingo de Ramos de 2016, en Atenas, en la que se ve la entrada de las 
ofrendas cubiertas por pequeños velo  
68.- Fotografía de la Liturgia de la Ascensión (Volos, 9 de junio de 2016), en la que se observa 
como los concelebrantes mueven el aér por encima de su cabeza del Obispo.  
69.- Aér del Monasterio Banjska (Serbia) de Stefan Uros II Milutin (rey de los serbios entre 1282 y 
1321). Museo de la Iglesia Serbia de Belgrado.  
70.- Imágenes del Aér de Miguel, hijo de Cipriano, S. XIV (Actualmente en el Museo de Arte de la 
Universidad de Princeton),  y del Aér de Edesa, en la Macedonia griega, tras la poco rigurosa 
restauración del S. XVIII. 
71.- Aér de Tesalónica, que suele denominarse “epitaphios”. Museo de la Civilización Bizantina. 
Fechado en 1300. 
72.- Aér del Monasterio de la Transfiguración de Meteora. Siglo XIV.  
73.- Fotografía de la Divina Liturgia Bizantina celebrada en el siglo XX por el Patrarca Alexis II de 
Moscú. 
74.- Dibujo realizado por Millet que reproduce el fresco del siglo XII, ahora perdido, del melismós 
de la Iglesia de la Madre de Dios Fuente de Vida, en Messenia, Peloponneso. 
75.- Relicario en esmalte de la antigua Colección Stroganof. Siglo XII. Museo del Ermitage. San 
Petersburgo  
76.- El melismós, de la Iglesia de San Jorge de Kurbinovo, Macedonia, datado en torno a 1190.  
77.- Melismós en el ábside de la prosthesis del Monasterio de Markov, en Serbia, S.XIV.  
78.- El patriarca de Ucrania retira el asterískos de la patena para realizar la fracción del pan.  
79.- Dos ejemplos de pinturas murales que nos permiten comparar las dos manifestaciones del 
tipo melismós. 
  Visoki Decani (siglo XIV) . 
 S. Andrés en Matka.  
80.- Velo del Monasterio de la Transfiguración de Meteora, con el melismós. Siglo XIV.  
81.- Visón de S. Pedro de Alejandría. Monasterio de Gracanica en Kosovo.  
82.- Fotografía del Epitaphios adornado en el altar central de la Iglesia para su veneración.  
83.- Fotografía del transporte del epitaphios al estilo ruso, tal como se hacía con el antiguo aér. 
84.- Epitaphios de Vatopédi Monte Athos. Año 1354. Aún con las características propias de un aér.  
85.- Epitaphios de Nicola Eudaimonoiannis, 1406-1407, Museo Victoria y Alberto. Londres. 
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86.- Aér-Epitaphios del Museo de San Marcos de Venecia. Fechado en la última década del siglo 
XIII.  
87.- Epitaphios ruso del principe Dimitrj Semiakha de 1444. Museo Novgorod.  
88.- Epitaphios de Sergiev Posad, posterior al siglo XV. Trinidad-Lavra. 
 Epitaphios búlgaro con inscripción propia del sábado santo en sus márgenes, Siglo XV. 
89.- Llanto sobre Cristo muerto (también llamado la Deposición). Nerezi, Macedonia. Año 1164. 
90.- Epitaphios del monasterio de Stavronikita en el Monte Athos. Siglo XV. Y detalle del mismo. 
91.- Imagen del Altar del Santuario en una Iglesia de rito oriental con todos los elementos 
necesarios. 
92.- Diversos Antiménsion (o antimínsion). 
 Ejemplar serbio del siglo XVI. 
 Ejemplar del Monasterio de Simonopetra, en el Monte Athos. S. XVI.  
 Otro ejemplar, consagrado en 1667.  
93.- Antiménsion de principios del siglo XVIII, reproduciendo el tipo iconográfico de la Akra 
Tapeínosis.  
94.- Imagen del Antiménsion del  siglo XXI, con la tipología del epitaphios threnos. 
95.- Antiménsion de satén, del siglo XXI. Reproduciendo, casi exactamente, el tipo del aér clásico, 
con la figura del amnos sobre la sindone. 
ANEXO I: “El STURP: Un completo estudio científico” 
1.- El STURP: Los 33 científicos participantes. 
2.- Miembros del S.T.U.R.P. en el Patio del Palacio Real descargando de los camiones el material 
científico que se empleó en el proyecto. 
3.- Traslado de la Síndone desde la Catedral de Turín al contiguo Palacio Real. 
4.- Miembros del S.T.U.R.P. estirando la Síndone y fijándola a la mesa giratoria. 
5.- Evans y Miller observando la Síndone mediante una lupa.  
6.- Diversas Micrografías de la Sindone.  
7.- Rogers y Dinegar extrayendo material de la superficie de la Síndone mediante un sistema de 
adherencia a un adhesivo. 
8.- Micrografías electrónicas de barrido de fibras de lino tomadas  de la Síndone. 
9.- Iluminación transversal de la Síndone.  
10.- La Síndone iluminada lateralmente dejando en evidencia las arrugas en su superficie. 
11.- Tablas de los compuestos orgánicos y elementos químicos de la Sindone.  
12.- Tabla de los métodos analíticos empleados para la determinación de proteínas en la Síndone. 
13.- Heller en su laboratorio frente al microscopio durante la observación de las muestras de 
“sangre” llevadas desde Turín a su laboratorio y diversas Micrografías. 
14.- Baima Bollone, extrayendo fibras de la Síndone. 
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15.- Cuadro de espectro de masas obtenido al analizar fibras de una zona con imagen en el que 
sólo se observan picos correspondientes a moléculas resultantes de la pirólisis de la celulosa 
del lino. 
16.- Esquema de la disposición del emisor de luz infrarroja (cuerpo negro) y el detector empleado 
(radiómetro) en esta técnica. 
17.- Imagen de los puntos rojos que  indican los lugares sobre los que se realizó la técnica de 
espectrometría de reflectancia infrarroja. 
18.- Cuadros de los espectros de reflectancia infrarroja obtenidos entre 3000-5000 nm, o entre 
8000-14000 nm. 
19.- Miller, Baumgart y Devan preparando el equipo para fotografiar la emisión infrarroja de la 
Síndone.  
20.- Cuadros de los espectros de reflectancia UV-visible de zonas con imagen, de zonas con 
sangre y del del óxido de hierro. 
21.- Cuadros con los espectros de reflectancia UV-visible de las zonas con imagen y de las zonas 
con quemaduras, no observándose diferencias estadísticamente significativas entre ellos.  
22.- Cuadros de los espectros de transmisión de fibras con partículas marrones (“sangre”) 
presentes en el adhesivo llevado al laboratorio de Heller (A) y de áreas de “sangre” de la 
Síndone (B).  
23.- Esquema del sistema usado por el S.T.U.R.P. para el estudio de la fluorescencia de Rayos-X.  
24.- Fotografías del rostro y torso y plantas de los pies  de la imagen del Hombre de la Síndone en 
las que se señalan las zonas a las que Morris y col. aplicaron la técnica de fluorescencia de 
Rayos-X.  
25.- Cuadros del espectro de fluorescencia de Rayos-X de la zona 9 (punta de la nariz). 
26.- Tabla en la que se recogen los datos de densidad, cantidad de calcio, estroncio y hierro 
obtenidos al analizar los espectros de las distintas zonas estudiadas mediante la técnica de 
fluorescencia de Rayos-X.  
27.- Cuadro del espectro obtenido de la zona 23 (sangre de la herida del costado) mostrando altas 
concentraciones de hierro. 
28.- Cuadros de espectros de fluorescencia fotoeléctrica de zonas con imagen, con quemaduras y 
con sangre. 
29.- Esquema del procedimiento para aplicar la técnica de la fluorescencia fotográfica sobre la 
Síndone.  
30.- Iluminación de la Síndone con luz UV para realizar las fotografías de fluorescencia.  
31.- Mottern radiografiando la Síndone y sus radiografías.  
32.- Monjas Clarisas descosiendo la Síndone de la tela de refuerzo, para dejar una abertura por la 
que poder observar el reverso del Lienzo. 
33.- La mancha de sangre en forma de 3 situada sobre la frente que se observa tanto en el 
anverso como en el reverso. 
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ANEXO II: Posibles explicaciones a la datación de la Síndone con C14. 
1.- Imagen de las huellas producidas sobre tela por irradiamiento neutrónico y protónico realizadas 
en Grenoble. 
2.- Reconstrucción de incendio de 1532 que pudo haber alterado la cantidad de C14 de la tela a 
través de la carboxilación. 
3.- Esquema de un proceso de carboxilación a partir del CO2 de la combustión. 
4.- Foto al microscopio electrónico de un hilo de la Síndone. 
5.- Dibujo de la Ostensión de 1898. Forma tradicional de mostrar el Lienzo con las manos. 
6.-  Esquema de la “cubierta bioplástica” definida por Garza-Valdés. 
7.- Imagen de Harry Gove que aceptó la tesis de Garza-Valdés hasta el punto de firmar con él la 
publicación.  
8.- Raymond Rogers volviendo a estudiarlas muestras de la Síndone que conservaba desde que 
formó parte del STURP en 1978. 
9.- Imagen del Título y encabezamiento de la publicación de Ray Rogers de 2005 en 
Thermochimica Acta. 
ANEXO III: El “Hombre de la Síndone” era cadáver. 
1.- Imagen tomada por el microscopio electrónico, que descubre lo que podría ser un grano de 
polen. 
2.- Max Frei tomando muestras de la Síndone en 1978 y esquema del método usado. 
3.- Imagen de las marcas con los números de referencia de los lugares de los que Frei tomó 
muestras en 1978.  
4.- El Dr. Danín observando varias fotografías en blanco y negro de la Síndone y portada de la 
publicación que recoge sus hallazgos determinaciones junto con el Dr. Baruch.  
5.- Vista general del Aula Magna de la Facultad de Medicina, durante la celebración del Congreso 
de Valencia de 2012. 
6.-  Página del libro de Danin et al. donde se habla del polen de Gundelia. Fotos con microscopio 
óptico y electrónico. 
7.- Imagen de la comparación de los polenes de Gundelia en el libro de Danin et. al y de 
Helichrysum visto al microscopio óptico y usando el mismo procedimiento de Frei.  
8.- Detalle del Rostro del Hombre de la Síndone en positivo fotográfico. Imagen obtenida a partir 
de un escaneado directo de la Síndone © Centro Internacional de Sindonología de Turín. 
9.- Impronta frontal del Hombre de la Síndone en positivo y negativo fotográfico. Imágenes 
obtenidas a partir de un escaneado directo de la Síndone © Centro Internacional de 
Sindonología de Turín. 1 
10.- Detalle del Rostro del Hombre de la Síndone en negativo fotográfico. Imagen obtenida a partir 
de un escaneado directo de la Síndone © Centro Internacional de Sindonología de Turín. 
ANEXO IV: El “Santo Sudario” de Oviedo. 
1.- El llamado Santo Sudario de la Catedral de Oviedo. 
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2.- Actas de los dos congresos internacionales realizados en Oviedo en 1994 y 2007.  
3.- La Cámara Santa y sus reliquias, antes y después de la restauración de 2014.  
4.- Reconstrucción de la trayectoria histórica que habría seguido el Sudario hasta Oviedo. 
5.- Fotografía de la bendición al pueblo con el Sudario en determinadas fechas.  
6.- Giulio Ricci viendo el Sudario en 1977.  
7.- Reverso del Sudario. Manchas simétricas. Manchas principales y no simétricas.  
8.- Jornadas de Observación directa sobre el Sudario en la Catedral de Oviedo el 7 de Mayo de 
1994.  
9.- Encuentro de parte del EDICES en 1994.  
10.- Diversas técnicas de fotografía científica aplicada al Sudario en los primeros años de 
investigación. 
11.- Agujeros de cosidos y restos de los hilos.  
12.- Imagen del microscopio electrónico en el que se muestran restos de estoraque y áloe pegado 
a glóbulos rojos.  
13.- Las semi-superficies del Sudario numeradas de 1 a 4 según el orden de formación de las 
manchas principales.  
14.- Relación de las denominaciones de las manchas del Sudario usadas por el EDICES.  
15.- Imagen de la mancha principal de la semi-superficie 1, que  estuvo en contacto con el foco 
emisor del líquido.  
16.- Imagen del busto “neutro” de Angel Del Campo con las manchas principales sobre el rostro.  
17.- Imagen en que se señala que las manchas puntiformes coinciden en la zona de la nuca y son 
compatibles con las que produciría una corona de espinas.  
18.- Colocación del Sudario sobre un voluntario, donde se muestra que las manchas “no 
simétricas” del Sudario caen sobre la zona de la nuca.  
19.- Imagen que señala que la posición de los cabellos del Hombre de la Síndone se explica por el 
uso del sudario.  
20- Reconstrucción según el EDICES, de la primera posición del Sudario. 
21.- Imagen en la que se muestra que el Sudario se colocó cubriendo parcialmente la cabeza, 
quizá por estar apoyada en el brazo derecho.  
22.- Imágenes de la hipótesis de la formación de la “mancha de fondo”.  
23.- Reconstrucción según el EDICES, de la segunda posición del Sudario. 
24.- Imagen de los efectos de la segunda posición del Sudario. 
25.- Imagen de la tercera posición del Lienzo.  
26.- Imagen de polen de Helichrysum encontrado en el Sudario de Oviedo pegado a un coágulo 
de sangre.  
27.- Cuadros de las relaciones existentes entre los puntos y lineas craneométricas, según la 
moderna antropología. 
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28.- Demostración de que la tela estaba ajustada al rostro por eso, al verla estirada en un plano 
“crece” unos centímetros. 
29.- La localización del punto Rhinión, fundamental aportación de Ángel Del Campo. 
30- Imagen de aproximación experimental -por imprimación- a la “mancha de fondo”. , 
31.- Facsímil del Sudario sobre una cara, marcando el punto Rhinion y el  punto Gnation.  
32.- Demostración según los puntos y planos determinados en el rostro, de que la cabeza estaba 
girada a la derecha unos 10º. 
33.- Imagen que señala la linea de Frankfort, marcada con láser sobre un cráneo de referencia y 
su correspondencia sobre el Sudario. 
34.- Imagen que compara la zona de la nuca del Sudario y de la Síndone a la misma escala. 
35.- Imagen que establece la posición vertical correcta de la mancha Principal 1 del Sudario y su 
comparación con  el rostro de la Síndone. 
36.-“Épsilon” y gota de la ceja derecha de la Síndone.  
37.- Imagen que superpone una transparencia con los contornos de las manchas de sangre del 
Sudario sobre la zona del rostro de la Síndone. 
38, 38 y 40.- Esquema de la compatibilidad de las heridas y deformaciones del rostro y la nuca de 
la Síndone y el Sudario. 
41- Estudios geométricos realizados por Ricci y Miñarro donde se demuestra la absoluta 
correspondencia entre la morfología del El Hombre de la Síndone y el Hombre del Sudario. 
42.- Corte de una muestra del Sudario de Oviedo para su datación por C14. 
43.- Inauguración del II Congreso Internacional sobre el Sudario de Oviedo. Noviembre de 2007.  
44.- Cuadro de la comparación entre el espectro de un lino corriente y el lino del Sudario. 
45.- Imagen microscópica  del Sudario en la que  que es visible la biodegradación existente sobre 
las fibras “negras”. 
46- Imagen del cultivo realizado por Felipe Montero que prueba que la contaminación del Sudario 
es consecuencia de hongos y bacterias vivos. 
ANEXO V: Las “otras” Aquiropitas. 
1.- La imagen Camuliana convertida en el Palladium bizantino hasta el S. VIII. 
2.- Fotografía de la Aquiropita romana que se conserva en el sitio de honor de la antigua capilla de 
los papas (llamada Sancta Sanctorum) en el edificio construido para la Scala Sancta, junto a S. 
Juan de Letrán. 
3.- Detalle de dicha Aquiropita en la que se ve como aparece, ya desde el siglo XII totalmente 
recubierta de láminas de metales preciosos y pedrería. 
4.- Detalle de la zona del rostro de la Aquiropita romana. No es posible ver su cara original, que 
está cubierta -desde el s. XII- por un velo pintado. 
5.- Mosaico de la Aquiropita, (1280) en el presbiterio de la Capilla Papal (Santa Santorum) de 
Letrán. 
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6.- Keramion de la Iglesia de la Panagia de Arakas Monasterio en el Monte Troodos, Chipre. 1192 
aprox. 
7.- Miniatura bizantina del S. XII que muestra el Mandylilón y el Keramión en la iglesia de Pharos. 
Codex Rossianus gr. 251 Biblioteca Vaticana, f.12v. 
8.- Anonimo romano (Giacomo Grimaldi?) S. XVII - Oratorio de Juan VII donde se guardaba la 
Verónica. 
9.- Dos fotografías, del siglo XX, correspondientes a una bendición realizada con la Verónica de 
San Pedro del Vaticano.  
10.- La Verónica de Madrid (1617-20), Pietro Strozzi, Iglesia de S. Marcos. Es una de las cinco 
copias fieles al original Vaticano que autorizó Pablo V. 
11.- Mandylión del Vaticano. En la capilla de la condesa Matilde. 
12.- El Mandylión de Génova, fuera de su impresionante relicario dorado y una imagen con rayos 
X de la misma pintura demostró que se trataba de un icono bizantino.
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ANEXO I: “EL STURP: UN COMPLETO ESTUDIO CIENTÍFICO”  1
El estudio más completo realizado hasta la fecha sobre la Síndone de Turín fue el 
llevado a cabo entre los días 8 y 13 de octubre de 1978 (durante 120 horas 
ininterrumpidamente) por un grupo de 31 científicos americanos especialistas en 
diversas disciplinas (físicos, químicos, hematólogos, forenses, fotógrafos,…) los 
cuales trabajaron conjuntamente bajo las siglas S.T.U.R.P. (Shroud of Turin 
Research Project). El objetivo principal de tan ambicioso proyecto era responder a 
dos cuestiones fundamentales: descubrir si las manchas de “sangre” presentes en 
la Síndone correspondían realmente a sangre (y más concretamente, a sangre 
humana), así como conocer el mecanismo de formación de la imagen. 
A.- El STURP: Los 33 científicos participantes: 
John P. Jackson,    U.S. Air Force Academy 
Eric J. Jumper,    U.S. Air Force Academy 
Steven Baumgart,    U.S. Air Force Weapons Laboratories 
John D. German,    U.S. Air Force Weapons Laboratories 
Ray Rogers,    Los Alamos National Scientific Laboratories 
Robert Dinegar,    Los Alamos National Scientific Laboratories 
Donald Janney,    Los Alamos National Scientific Laboratories 
Joan Janney,    Los Alamos National Scientific Laboratories 
J. Ronald London,    Los Alamos National Scientific Laboratories 
Roger A. Morris,    Los Alamos National Scientific Laboratories 
Joseph S. Accetta,    Lockheed Corporation 
Barrie M. Schwortz,   Barrie Schwortz Studios  
Vernon D. Miller,    Brooks Institute of Photography 
Ernest H. Brooks II,   Brooks Institute of Photography 
Mark Evans,    Brooks Institute of Photography 
Robert W. Mottern,    Sandia Laboratories 
Donald Devan,    Oceanographic Services Inc. 
Rudolph J. Dichtl,    University of Colorado 
Roger Gilbert,   Oriel Corporation 
Marty Gilbert,   Oriel Corporation 
Thomas Haverty, Rocky   Mountain Thermograph 
Jean Lorre,    Jet Propulsion Laboratory 
Donald J. Lynn,    Jet Propulsion Laboratory 
Samuel Pellicori,    Santa Barbara Research Center 
Thomas F. D'Muhala,   Nuclear Technology Corporation  
Kenneth E. Stevenson,   IBM 
Diane Soran,    Los Alamos National Scientific Laboratorios 
Larry Schwalbe,    Los Alamos National Scientific Laboratories 
Al Adler,     Western Connecticut State University 
Jim Drusik,    Los Angeles County Museum 
Joseph Gambescia,   St. Agnes Medical Center 
John Heller,    New England Institute 
Robert Bucklin, Harris County,  Texas, Medical Examiner's Office 
De esta lista de científicos, los 26 primeros se desplazaron a Turín para examinar la Sábana 
directamente, mientras que los últimos 7 estudiaron en Estados Unidos algunas de las 
muestras que se habían extraído durante los 5 días en Turín. John Jackson fue el encargado 
de la coordinación del S.T.U.R.P. (…) 
Mientras transcurrían los procesos burocráticos que permitieran hacer llegar el material 
científico a Turín, los expertos eran informados de que dispondrían de 120 horas (5 días con 
sus noches). Los materiales llegaron en camión al patio del Palacio Real de los Saboya 
unos días antes de la fecha prevista para los estudios. Sin embargo, la ausencia de 
   Extracto del artículo publicado en Linteum. nº 47, Julio-Diciembre 2009 de Rodríguez-Saldaña, 1
Alejandro. Licenciado en Bioquímica y Dr. por la Universidad de Murcia.
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montacargas y de operarios para trasladar los materiales científicos del camión a las salas 
donde se realizarían los estudios, obligaron a los propios científicos a subir y bajar, cargados 
con los pesados aparatos (Fig. 2a), las escaleras que conducían a las 7 salas del Palacio 
cedidas para aquel proyecto (Figs. 2b, 2c). Además, algún que otro aparato tuvo que ser 
reajustado por los técnicos tras hallar desajustes al desempaquetarlos, comprobándose su 
correcto funcionamiento antes de su uso. 
 
Fig. 2. Miembros del S.T.U.R.P. en el Patio del Palacio Real descargando de los camiones el 
material científico que se empleó en el proyecto (a). Sala del Palacio Real donde fue almacenado 
el material científico (b). John Jackson dando las últimas instrucciones a los científicos del 
S.TU.R.P. (c). 
La noche del día 8 de octubre de 1978, nada más finalizada la ostensión que se estaba 
llevando a cabo con motivo de la celebración del cuarto centenario de su llegada a Turín (en 
1578), y al grito de “aquí viene”, varios científicos transportaron la Síndone cubierta por una 
tela de seda roja, sobre una tabla, desde la Catedral al Palacio Real (pues ambos edificios 
son colindantes) (Fig. 3a). Ya en la sala de experimentación, se pasó la Sábana a una mesa 
(Fig. 3b) en donde una monja Clarisa retiró la seda roja que la protegía (Fig. 3c).  
Posteriormente, para facilitar su estudio, la sábana fue colocada sobre una mesa giratoria 
especialmente traída de Estados Unidos, que facilitaba su posicionamiento en horizontal o 
en vertical según lo requiriese el estudio que se fuera a llevar a cabo. (Figs. 3d, 3e y 3f).  
La Síndone se fijó a la mesa giratoria mediante un sistema de imanes laterales (Fig. 4a). La 
mesa, en su parte más externa presentaba un sistema de coordenadas basadas en letras y 
números (Fig. 4b) que confeccionaban un buen sistema de referencia para establecer la 
localización exacta de cada muestra estudiada in situ o extraída para su posterior estudio. 
Además, para este fin, también se dispuso de una cuadrícula para concretar aún más la 
localización del muestreo (Fig. 4c). 
 
Fig. 3. Traslado de la Síndone desde la 
Catedral de Turín al contiguo Palacio Real 
(a).  
La Síndone se sitúa sobre una mesa de 
madera (b).  
Una Clarisa procede a retirar la tela de 
seda roja que la cubre (c).  
 
Los miembros del S.T.U.R.P. trasladan la 
Síndone desde la mesa de madera hasta 
la mesa giratoria especialmente diseñada 
para facilitar su estudio (d, e y f). 
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Fig. 4. Miembros del S.T.U.R.P. estirando la Síndone y fijándola a la mesa giratoria (a). La Síndone dispuesta en 
la mesa giratoria en posición vertical donde se puede apreciar el sistema de referencia a base de números y 
letras en su borde (b). Colocación de la cuadrícula de referencia sobre la Síndone (c) 
(…)  
B.- Principales estudios realizados por el S.T.U.R.P. y sus resultados. 
1- Observaciones directas y estudios microscópicos:  
• El lienzo es de lino, color amarillento y tejido en espiga (trama:urdimbre 3:1) (Fig. 5b). 
• Dimensiones: 4,3m de largo x 1,1 m de ancho. 
• La imagen presenta una alta resolución: 0.5-0.6 cm. 
• La imagen no se observa a menos de 1 m por la baja diferencia de contraste entre la 
imagen y el lienzo y se ve claramente a 4-5 m (lo que se explica por el fenómeno de 
inhibición neural lateral, es decir, el ojo tiende a ver bordes pero estos no existen en la 
imagen sindónica). 
• Torsión en Z de las hebras (algo poco usual). Los lienzos egipcios tenían una torsión en 
S (Fig. 5b). 
• El espesor del lienzo (sin contar la tela de Holanda que en 1978 se hallaba cosida a su 
reverso para reforzar un lienzo tan flexible como la Síndone) es de 342,22 µm. 
• Peso medio 25-30 mg/cm2 ( Peso total: 1,18-1,42 kg). 
• Visualmente la “sangre” y la imagen tienen distinto color y textura (la sangre tiene un 
color rojo carmesí y las fibras que forman la imagen son ligeramente más amarillentas 
que el resto de la Sábana).  
• La sangre parece un líquido rojizo viscoso y que fluye entre las fibras. 
• La sangre cementa las fibras manteniéndolas unidas, lo que no ocurre con las fibras con 
imagen. 
Evans y Miller fotografiaron diversas zonas de la Síndone mediante el empleo de lupas 
dispuestas verticalmente para tal efecto (Figs., 5a, 5c, 6a, 6b, 6c y 6d). 
Rogers y Dinegar tomaron 32 muestras mediante fragmentos de cinta adhesiva de 5 cm2 
aplicadas con un sistema especial (Fig. 7a) sobre: 
➢ áreas de imagen 
➢ áreas de sangre 
➢ áreas de quemaduras 
➢ áreas de manchas de agua  
➢ áreas sin nada de lo anterior (áreas de control o background) 
Los adhesivos se pegaron sobre portaobjetos, y las muestras se estudiaron: 
- directamente bajo el microscopio, o 
- tras dilución del adhesivo con tolueno. 
Heller y Alder al estudiar en USA estas fibras al microscopio convencional observaron: 
• Material ocasional: Polen, partes de insectos, cera, algodón, fibras sintéticas 
modernas,etc. 
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• Material frecuente: Fibras de lino, fragmentos de fibras de lino, partículas rojas y 
algunas partículas negras. 
Bajo el microscopio óptico se observa que: 
• Cada hebra del lino (constituyente de la trama o de la urdimbre del tejido) está 
formada por unas 100-200 fibras. Las fibras de lino, que bajo el microscopio tiene 
forma de “caña de bambú”, tienen unos 10-15 µm de diámetro (Fig. 7b). 
• Las fibras del lino, vegetal del genero Linun usitatissimum, están formadas por 
células cementadas por lignina (un polisacárido de la pared celular de las células 
vegetales) (Fig. 5c). Esta cementación de lignina, en los linos más antiguos, como en 
el caso de la Síndone, se ha perdido). 
• No se observan pigmentos en las fibras de imagen a 50x. 
• No se observan cementos ni restos de líquidos entre las fibras. 
• La coloración de las fibras es superficial, alcanzando como máximo 2-3 fibrillas de 
profundidad (con el adhesivo se retira la imagen). 
• La imagen corresponde a un amarrilleamiento de la zona más superficial de cada 
fibra. La médula de la fibra no se ve afectada (Fig. 7f).  
• Ni el color ni la densidad de la imagen se vieron afectados por el calor o productos 
de pirólisis que se produjeron durante el incendio de 1532 en Chambery (Esto se 
deduce porque las zonas de la imagen que interseccionan con las quemaduras 
tienen aparentemente igual tono y densidad que la imagen de las zonas más 
alejadas de ellas). 
• En la imagen no se observa trazada de pincel. 
• La imagen, visualmente, tiene igual color en todos los puntos. 
• No aparece imagen bajo las manchas de sangre (al eliminar con enzimas 
proteolíticas las manchas de sangre que impregnan las fibras, no se observa 
imagen). 
• El color de la  “sangre” (unida a las fibras o extraída de ellas en forma de costras) 
varía (amarillo, naranja ó rojo) dependiendo de la fuente de luz del microscopio y de 
la microscopía empleada (transmisión o reflexión) (Figs. 7d y 7e).  
• Entre las fibras de lino se hallan trazas de algodón Gossypium herbaceum típico del 
Medio Oriente. El hallazgo de fibras de algodón ya fue descrito por Raes, un experto 
textil belga, en las muestras extraídas en 1973 (Fig. 7g) (Tomadas de la misma zona 
de la que se tomaron las muestras para el análisis de C14 de 1988).  
Al microscopio electrónico de barrido, las fibras de lino tienen una gran cantidad de 
materiales adheridos (Figs. 8a, 8b, 8c y 8d). Además, pudieron observarse glóbulos rojos 
sobre las fibras de la Síndone (Fig. 13 c). 
 
Fig. 5. Evans observando la Síndone mediante una lupa (a). Imagen a 64x de la Síndone mostrando la trama en 
espiga (arriba) y fibras con torsión en Z como muestra el esquema (b). Miller observando la Síndone mediante 
una lupa (c). 
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Fig. 6. Micrografía  
tomada de la zona de 
la imagen 
correspondiente al ojo 
derecho (32x) (a) y de 
la nariz (64x) (b).  
Micrografía  tomada de 
la zona de sangre 
correspondiente a la 
herida de la muñecas 
(32x) (c)  
Micrografía 
correspondiente a una 
zona de quemadura 
producida en el incendio 
de 1532 (d).  
Micrografía  tomada de 
la zona de sangre (50x) 
(e).  
 
Fig. 7. Rogers y Dinegar 
extrayendo material de 
la superficie de la 
Síndone mediante un 
sistema de adherencia a 
un adhesivo (a).  
Fibrilla de lino vista al 
microscopio óptico 
observándose la 
apariencia de “caña de 
bambú” (b).  
Esquema de la 
estructura de una fibrilla 
de lino (c).  
Partículas rojas (d) o 
naranjas y amarillas (e) 
correspondiente a 
muestras extraídas en 
zonas de sangre.  
Micrografía de una fibra 
de lino de la Síndone 
correspondiente a una 
zona de imagen 
observándose la 
superficialidad de la 
imagen (f).   
Fibra de algodón 
(Gossypium herbaceum) 
hallada entre las 
muestras extraídas de la 
Síndone (g) 
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Fig. 8. Micrografías 
electrónicas de barrido 
de fibras de lino 
tomadas  de la Síndone 
observándose la gran 
cantidad de material 
contaminante adherido 
a su superficie (a, b y c).  
Micrografías 
electrónicas de barrido 
de fibras de lino 
tomadas de zonas 
quemadas de la 
Síndone (d). 
2. Fotografía con iluminación transversal 
Cuando se fotografía la Síndone tras haberla iluminado por detrás, la imagen (al contrario 
que la “sangre”) no se observa (no hay señal de sustancias opacas, lo que parece descartar 
la aplicación de un tinte) (Figs. 9ay 9b).  
!  
Fig. 9. Iluminación transversal de la Síndone (a). Cuando la Síndone es fotografiada iluminándola 
transversalmente, no se observa imagen alguna ni de la zona frontal ni de la dorsal, al contrario de lo que ocurre 
con las manchas de “sangre” las cuales se han difundido por entre las fibras del lienzo (b). 
3. Fotografía con iluminación lateral  
Cuando se fotografía la Síndone tras haberla iluminado lateralmente, se evidencian más 
claramente las arrugas que contiene el lino (lo que podría servir para establecer 
reconstrucciones de la forma en la que estuvo doblada la tela en el pasado) (Figs. 10a, 10b 
y 10c). 
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Fig. 10. La Síndone 
iluminada 
lateralmente dejando 
en evidencia las 
arrugas en su 
superficie (a y b). 
Las arrugas nos 
pueden ayudar a 
reconstruir la forma 
en la que la tela se 
hallaba doblada en 
el pasado tal y como 
se muestra en este 
esquema (c). 
4. Pruebas microquímicas  
Las pruebas microquímicas se realizaron con el fin de determinar la presencia de elementos 
químicos y de compuestos inorgánicos y/u orgánicos sobre el lienzo: 
• Estudios de compuestos inorgánicos 
- Reacción positiva para Fe y Ca en todas las muestras estudiadas (se ha propuesto que el 
Fe y el Ca se unieron covalentemente a la celulosa del lino, durante el proceso de la 
fabricación del lienzo). 
- No se detecta Mn, Mg, Ag, Co, Ni, Al, As, Sn, Pb. Entre las partículas negras, 
ocasionalmente se encuentra Ag.  
- La reacción resulta muy positiva para el Fe2O3 (principalmente en fibras alrededor de las 
manchas de agua en partículas birrefringentes). En menor cantidad se halla en el interior 
de las manchas de agua. Parece ser que el agua produjo una electroforesis (arrastre) del 
Fe2O3 hacia los bordes de dichas manchas. Por otro lado, al no existir trazas de Mn, Mg, 
Co…, se considera que el Fe2O3 hallado no se corresponde con hematíes sino Fe de 
origen  hídrico. 
- En las partículas negras se detecta principalmente Fe3O4, quizás procedente de la 
reducción de Fe2O3 durante el incendio. 
- En una partícula roja encontrada en la parte no adhesiva del la tira adhesiva resultó 
positiva para HgS.  
- Se descarta la presencia de oropimente (As2S3), rejalgar (AsS), PbO, ... Ninguna de las 
partículas encontradas son solubles en álcalis, mientras que estas sustancias sí lo son. 
• Estudios de compuestos orgánicos 
Se realizaron numerosos ensayos analíticos (Fig. 11) para analizar la presencia de 
compuestos orgánicos (fenoles, riboflavinas, esteroides, indoles, ligninas…) en fibras 
extraídas de zonas de imagen, zonas de quemaduras ó zonas de control obteniéndose que, 
de todas las reacciones realizadas, sólo se detectaron grupos carboxilos y aldehídos 
(componentes carbonílicos propios de los sacáridos como la celulosa). La presencia de 
estos grupos se detectó en todas las muestras analizadas, pero resultaron más abundantes 
en las zonas de quemaduras, seguida de las zonas de imagen y en menor medida en zonas 
de control. 
Los resultados negativos del resto de grupos orgánicos no indican que no estuvieran esas 
sustancias en el pasado ya que podían haberse perdido con el tiempo por procesos 
químicos tales como oxidación, degradación, etc. 
La reacción para la lignina, que resulta positiva en linos modernos, en la Sábana, como 
decíamos antes, se ha perdido.  
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Se realizaron ensayos (Biuret/Lowry, Azul Comassie, fluorescamina, verde de bromocresol, 
negro amida…) (Fig. 12) de determinación de proteínas con el fin de detectar mordientes o 
vehículos de pintura a base de estas macromoléculas. Los análisis mostraron la presencia 
de proteínas sólo en fibras de sangre. Algunos de los ensayos daban positivos falseados 
debido a la reacción cruzada con la celulosa o con componentes presentes en el lienzo (Fe 
y Ca). Otros, resultaron muy poco sensibles (azul de bromotimol). Sin embargo, los métodos 
de Biuret-Lowry o el de la fluorescamina resultaron positivos, sólo en áreas de sangre, 
indicando la presencia de proteínas, con una sensibilidad alta (incluso nanogramos). 
La técnica del verde de bromocresol, especifico para la detección de albúmina (proteína 
sérica) dio positivo sólo en partículas amarillo-naranja y en fibras cubiertas de líquido 
amarillo (lo que hacía sospechar la presencia de suero en esas zonas). 
El método de Jendrassik, específico de bilirrubina (proteína biliar producida por el hígado y 
que se halla en sangre cuando acontece un estado de fuerte estrés), también resultó 
positivo en las áreas de sangre.  
Como control negativo se realizaron los mismos ensayos previa digestión con proteasas 
(enzimas que destruyen las proteínas presentes en las muestras), y los test que antes 
daban positivo ahora resultaban negativos, corroborando la presencia de proteínas. 
De todo ello cabe decir que: 
• Los ensayos sólo resultan positivos para muestras de áreas de “sangre” y proximidades.  
• Los ensayos resultan negativos para las partículas birrefringentes (naturaleza no 
hemática). 
• El control negativo se realizó previa digestión con proteasas. Las proteasas no afectan ni a 
las fibras que contienen sólo imagen, ni a las partículas birrefringentes.  
• Los ensayos apoyan la existencia de sangre y suero en las manchas de “sangre”.  
El hematólogo John Heller recibió en su laboratorio de USA un portaobjetos sobre el que se 
había fijado una tira adhesiva que previamente había sido aplicada a una zona de “sangre”. 
Héller pudo observar bajo su microscopio a 1000X, el material adherido al adhesivo hallando 
en él cientos de fibrillas de lino, algunos contaminantes (como ya hemos comentado antes) y 
menos de una docena de fibras manchadas de “sangre”, “sangre” que penetraba en el 
grosor de las fibras. Además observó unos cristalitos marrones que, a su parecer, se 
correspondían con porfirina (Fig. 13a).  
Las porfirinas son metaloproteínas y pueden ser de 3 tipos: grupos hemo (si el metal que 
tienen unido es hierro), clorofilas (si el metal es magnesio) y vitamina B12 (si es cobalto). En 
principio, la que habría en la Sábana sería del tipo hemo. Para detectar la presencia de 
porfirinas se usa la propiedad de estas sustancias de tener un máximo de absorción de luz a 
los 400-450 nm (banda de Soret), o lo que es lo mismo; si se iluminan las porfirinas con luz 
a 400-450 nm emiten fluorescencia roja.  
Por ello, se trataron las partículas correspondientes a la supuesta sangre con reactivos que 
desplazaban el metal (el hierro) unido a la porfirina, ya que el hierro puede provocar la 
aparición de un falso positivo. Luego, se iluminó con luz UV (400 nm) y se obtuvo 
fluorescencia roja, lo que confirmó la presencia de porfirina (Figs. 13b y 13c). Además, 
mediante esta técnica se trataba también de determinar la presencia específica de 
protoporfirina IX (la porfirina de la hemoglobina), lo cual no fue posible debido a la pequeña 
cantidad de muestra de la que disponían. 
También se intentó eliminar la coloración amarilla de las fibras que dan lugar a la imagen, 
mediante un elenco de reactivos químicos, no pudiendo eliminarse con agua, ácidos fuertes 
(HCl ó H2SO4 concentrado), bases fuertes (NH4OH concentrado, 8N KOH), etanol, metanol, 
tolueno, tetracloruro de carbono, benceno, cloroformo, piridina, acetato de etilo, 
dimetilforamida, acetona, ciclohexano, dioxano, morfolina, éter, peróxido de hidrógeno, 
iodina.  Sin embargo, se eliminó la coloración amarilla causante de la imagen mediante 
dihidrazina ó diimida (reductores fuertes).  
Esto apoya la hipótesis de que dicho amarilleamiento de las fibras de la imagen se produjo 
por un proceso de oxidación de la celulosa. 
ANEXO I.    Página  8
ANEXOS ________________________________________________________ Tesis Doctoral de Jorge M. Rodríguez Almenar
  
Fig. 11. Tablas de los compuestos orgánicos (a) y elementos químicos (b) cuya presencia se trató 
de determinar empleando los métodos analíticos que se indican. Sólo se hallaron los que aparecen 
rodeados por un círculo rojo. 
Fig. 12. Tabla de los métodos analíticos empleados para la determinación de proteínas en la 
Síndone. En ella se recogen únicamente los datos que aparecen en las publicaciones del S.T.U.R.P. 
Fig. 13. Heller en su laboratorio frente al 
microscopio durante la observación de las 
muestras de “sangre” llevadas desde 
Turín a su laboratorio (a).  
Micrografía óptica de una muestra de 
sangre de la Síndone (b).  
Micrografía electrónica de barrido donde 
se observa un glóbulo rojo sobre fibras 
extraías del lienzo de Turín (c).  
Esquema de la reacción de determinación 
analítica de porfirinas en las muestras de 
“sangre”, con la que se confirmó que se 
trataba realmente de sangre (d).   
Baima Bollone, científico del equipo italiano que también contó, al igual que el S.T.U.R.P., 
con la autorización para examinar la Síndone durante esos cinco días, extrajo unas fibras de 
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la Síndone y realizó ensayos inmunológicos de detección del grupo sanguíneo. Los 
resultados indican que la sangre pertenece a un humano varón, de grupo sanguíneo AB 
(Figs. 14 ay b).   
Fig. 14. Baima Bollone, extrayendo fibras de la Síndone (a). Resultado de los ensayos 
inmunológicos que determinaban la presencia de sangre humana de un varón de grupo 
sanguíneo AB (b).   
5. Espectrometría de masas y espectrometría de laser-Raman 
Esta técnica permite estudiar las moléculas que hay presentes en las muestras (fibras). Para 
ello se vaporizan las muestras provocando la liberación de sus iones y mediante un detector 
se realiza un espectro que indica los iones que constituyen a la molécula en función de sus 
cargas.   
No se detectaron materiales orgánicos extraños (colorantes, pigmentos, vehículos de 
pintura). No se detectan componentes nitrogenados (proteicos), áloe, mirra, grasas de 
secreciones de la piel, saponinas sobre las fibras del lienzo, ni diferencias significativas 
entre los productos de pirólisis de fibras de áreas control (zonas sin imagen, ni quemaduras 
ni sangre) y los de fibras de las áreas de imagen (Fig. 15), lo cual indica que la imagen no es 
el resultado de una pintura, ni de una chamuscadura.  
Esos productos de pirólisis, sí están presentes en las zonas de las quemaduras del incendio 
del 1532. La espectrometría de masas de fibras manchadas de sangre indicó la presencia 
de picos de hidroxiprolina (masa 131), el cual es un producto de la pirólisis de proteínas 
animales. 
Fig. 15. Espectro de masas obtenido al analizar fibras de una zona con imagen 
en el que sólo se observan picos correspondientes a moléculas resultantes de la 
pirólisis de la celulosa del lino (ej., hydroxymethilfurfural de masa 126). 
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6. Espectrometría de reflectancia infrarroja 
Acceta y Baumgart usaron la técnica para determinar la reflectancia (o reflexión) de la luz 
infrarroja en diferentes áreas de la sábana tras ser iluminadas con un haz de luz procedente 
de un cuerpo negro (es decir, un cuerpo que calentado a una determinada temperatura 
produce luz a una longitud de onda muy específica. Así, si se calienta a 1200º K se emite luz 
de 1150 nm).  
En el detector de la reflectancia, se pusieron filtros que dejaban pasar luz infrarroja en unos 
rangos comprendidos entre 3000 a 5000nm o entre 8000 a 14000 nm (Fig 16). La 
reflectancia queda representada en un espectro. En los espectros obtenidos de las 
diferentes áreas estudiadas (Fig.17) se observa que: 
   
• La imagen, las quemaduras y el lino (áreas control, es decir, sin imagen, ni sangre ni 
quemaduras) presentan similares espectros infrarrojos, lo cual parece indicar cierta 
homogeneidad química, es decir, la inexistencia de sustancias añadidas (Figs. 18a, 18b, 
18c y 18d). Si las hubiera, los espectros serían diferentes puesto que cada tipo de 
materia se comporta de manera distinta a la hora de absorber y  reflejar la luz. 
• El algodón presenta un espectro similar al lino de la Síndone (Figs. 18e y 18f). 
• La sangre de origen reciente muestra un espectro diferente al de la sangre de la 
Síndone (Figs. 18g y 18h). 
• La poca reflectancia del lienzo (5-10%), la limitada sensibilidad del aparato y las 
fluctuaciones en la absorción atmosférica requerirían futuros análisis infrarrojos, 
limitaciones que reconocen los propios investigadores del S.T.U.R.P. 
 
Fig. 16. Esquema de la disposición del 
emisor de luz infrarroja (cuerpo negro) 
y el detector empleado (radiómetro) en 
esta técnica, así como las distancias 
entre sus distintos elementos.  
!  
Fig. 17. Los puntos rojos indican los lugares sobre los que se realizó la técnica de espectrometría de reflectancia 
infrarroja. Los puntos seleccionados comprendían áreas con imagen, áreas de sangre, áreas de quemaduras y 
áreas control (zonas sin sangre, sin imagen y sin quemaduras). 
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Fig. 18. Espectros de reflectancia infrarroja obtenidos entre 3000-5000 nm (a, c, e y g) o entre 8000-14000 nm 
(b, d, f y h). El lino, la imagen y las quemaduras presentan espectros similares (a, b, c y d). El algodón tiene un 
espectro similar al lino (e y f). El espectro de la sangre de la Síndone difiere del de sangre reciente vertida sobre 
un algodón (g y h). 
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7. Termografía 
Consiste en iluminar la Sábana y fotografiar su emisión de la luz infrarroja (Fig. 19a).  
De lo que se desprende que (Figs. 19b, 19c, 19d y 19e): 
• El lino (zona control) se observa negro (no emite luz infrarroja). 
• La “sangre” se observa muy brillante. 
• La imagen y las quemaduras tienen brillo intermedio. 
!  
Fig. 19. Miller, Baumgart y Devan preparando el equipo para fotografiar la emisión infrarroja de la 
Síndone (a). Fotografía del rostro del Hombre de la Síndone (b) y su correspondiente fotografía de 
emisión infrarroja (c). Fotografía de las plantas de los pies del Hombre de la Síndone (d) y su 
correspondiente fotografía de emisión infrarroja (e). 
8. Espectrometría de reflectancia UV-visible 
Gilbert obtuvo mediante esta técnica los espectros de reflectancia (luz reflejada) UV-visible 
(250-700 nm) tras iluminar la Sábana con una lámpara de xenón (Pellicori obtuvo similares 
resultados empleando un rango de longitud de onda de 400-700nm con una lámpara de 
tungsteno). Se estudiaron zonas con presencia de sangre, zonas con imagen, zonas con 
quemaduras y zonas de control, y de los espectros obtenidos se desprende que: 
• La imagen no pudo ser realizada con hematites (Fe2O3), u otro pigmento conocido, 
pues el  espectro de estas sustancias difiere del obtenido de la imagen (Fig. 20). 
• La reflectancia de la imagen y de las quemaduras es similar (Fig. 21). Esto apoya la 
hipótesis de que las fibras de la imagen son amarillas por oxidación, deshidratación y 
conjugación de los grupos que constituyen la celulosa del lino. El color se debe a 
grupos carboxilos, carbonilos, radicales libres y dobles enlaces con distinto grado de 
conjugación.  
ANEXO I.    Página  13
a
b dc e
ANEXOS ________________________________________________________ Tesis Doctoral de Jorge M. Rodríguez Almenar
 
Fig. 20. Espectros de reflectancia UV-
visible de zonas con imagen, de zonas 
con sangre y del óxido de hierro. Los 
puntos azules indican la reflectancia de 
áreas control (zonas sin sangre, ni imagen 
ni quemaduras). 
 
Fig. 21. Espectros de reflectancia UV-visible de las zonas 
con imagen y de las zonas con quemaduras, no 
observándose diferencias estadísticamente significativas 
entre ellos. 
Heller y  Alder aplicaron la técnica de microespectrofotometría de transmisión de la luz 
visible sobre las fibras con partículas marrones (“sangre”) presentes en el adhesivo aplicado 
sobre la Síndone de Turín. Todas esas fibras presentan un pico de absorción a 450 nm 
(banda de Soret) indicando la presencia de porfirina. Este pico también se pudo apreciar al 
aplicar la espectroscopía de reflexión (pudiéndose obtener espectros de absorción mediante 
la teoría de Kubelka-Monk) directamente sobre áreas de la Síndone  con “sangre”. Estos 
datos apoyan el hecho de que las manchas de “sangre” son realmente sangre (meta-
hemoglobina ácida) (Fig. 22) 
Fig. 22. Espectros de transmisión de fibras con partículas 
marrones (“sangre”) presentes en el adhesivo llevado al 
laboratorio de Heller (A) y de áreas de “sangre” de la 
Síndone (B). 
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9. Fluorescencia de rayos-x 
Morris y colaboradores emplearon esta técnica basada en que al bombardear con rayos X 
un átomo, éstos chocan con los electrones que orbitan alrededor del núcleo del átomo, y 
vibran saltando a niveles orbitales superiores. Cuando los electrones decaen a sus niveles 
normales, liberan energía, en parte, en forma de fluorescencia (Fig. 23). 
Con ella se buscaban pigmentos (metales pesados de número atómico >16). Esta técnica 
no detecta tintes o mordientes (sustancias usadas para fijar los colorantes al lienzo) de bajo 
número atómico. El estudio se realizó sobre distintas zonas del lienzo (Fig. 24a y 24b). De 
este estudio se desprende que: 
• Como se muestra en el espectro nº 9 (zona de la nariz), la técnica tiene poca 
sensibilidad (Fig. 25a y 25b).  
• Los espectros obtenidos son similares en todas las áreas de imagen analizadas 
• No se observan diferencias significativas de densidad entre las zonas de imagen y 
no imagen (lo que apoya el hecho de la no existencia de pintura) (Fig. 26).  
• Hay cantidades grandes y fijas de Ca y Sr  en todos los puntos analizados (Fig. 26). 
• Hay grandes cantidades de Fe (como por ejemplo en el espectro 23 correspondiente 
a la herida del costado) en las manchas de sangre, similares a las obtenidas con 
manchas de sangre completa (controles). Si nos fijamos en la cantidad de hierro en 
las zonas de la 1 (sangre del pie) a la 7 (zona control), ésta va disminuyendo a media 
que nos alejamos de la sangre (Figs. 26 y 27). 
 
Fig. 23. Esquema del sistema usado por el S.T.U.R.P. para el 
estudio de la fluorescencia de Rayos-X. 
Fig. 24. Fotografías del rostro y torso  (a) y plantas de los pies 
(b) de la imagen del Hombre de la Síndone en las que se 
señalan las zonas a las que Morris y col. aplicaron la técnica de 
fluorescencia de Rayos-X. 
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Fig. 25. Espectro de fluorescencia de Rayos-X de la zona 9 (punta de la nariz) haciendo evidente la 
baja sensibilidad de la técnica (a), por lo que se tuvo que bajar la escala con el fin de poder extraer 
información de los espectros (b).  
Fig. 26. Tabla en la que se recogen los datos de 
densidad, cantidad de calcio, estroncio y hierro 
obtenidos al analizar los espectros de las distintas 
zonas estudiadas mediante la técnica de 
fluorescencia de Rayos-X.  
 
Fig. 27. Espectro obtenido de la zona 23 (sangre de la herida del costado) mostrando altas 
concentraciones de hierro. 
10. Fluorescencia fotoeléctrica 
Esta técnica permite determinar la presencia de aminoácidos aromáticos de proteínas como 
colágeno (gelatina de cola de ratones y gelatina de emulsión fotográfica que emiten 
fluorescencia) y otros compuestos fluorescentes, empleados como vehículos de pinturas. 
Para ello, se ilumina la sábana con luz UV y se obtienen espectros de fluorescencia de 
distintas zonas de la misma. Se pudo comprobar que: 
• Las áreas control emiten fluorescencia (aunque débil) con un máximo a 435 nm. (El 
papel Whatman 42 (celulosa pura), usado como control, produce un pico sólo 0,28 veces 
mayor que el lienzo) (Figs. 28a, 28b y 28c). 
• La imagen y las quemaduras presentan similar espectro. Ambas emiten muy poca 
fluorescencia (algo menos las quemaduras que la imagen) y parecen atenuar la 
fluorescencia del área control (Figs. 28a, 28b). 
• La sangre emite aún menos fluorescencia (Fig. 28c). 
De estos resultados se desprende que si se usó un vehículo fue sin colágeno o sin cualquier 
otra sustancia fluorescente. 
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Fig. 28. Espectros de fluorescencia fotoeléctrica 
de zonas con imagen (a),  
con quemaduras (b) y con sangre (c).  
En todos los casos, los diferentes espectros se 
comparan con el espectro obtenido al analizar 
áreas control (sin imagen, ni quemaduras, ni 
sangre) representado en las gráficas, como una 
línea discontinua. 
11. Fluorescencia fotográfica 
Miller y Pellicori iluminaron la Síndone con luz UV (Figs. 29 y 30a) y fotografiaron la 
fluorescencia que ésta emite. Se obtuvieron los siguientes resultados: 
• El lienzo (áreas control) por sí mismo emite fluorescencia (Figs. 30a y 30b). 
• La imagen se ve por el resultado de la fluorescencia de fondo (Figs. 30b y 30c), pues 
la imagen en sí misma no emite fluorescencia. 
• Las quemaduras de 1532 emiten fluorescencia marrón-rojiza (lo cual indica una 
naturaleza diferente a la imagen, descartando que la imagen se trate de una 
quemadura). Además, tal y como se ha comprobado en el laboratorio, las 
quemaduras del lienzo se realizaron en un ambiente pobre en oxígeno (la Síndone 
se hallaba en el interior de una urna de plata durante el incendio de 1532), pues las 
quemaduras producidas en presencia de oxígeno emitirían fluorescencia  amarillo-
verdosa. 
• En algunas manchas de “sangre” (herida del costado, herida de la muñeca, herida 
del pie derecho dorsal) se rodea de márgenes fluorescentes (Figs. 30b y 30c). De 
estas zonas no hay micrografías, espectro de reflectancia ni cuantificación de la 
fluorescencia, por ser posteriores estos estudios. A la vista de estos resultados 
hubiera sido importante realizar esas pruebas, pero el S.T.U.R.P. ya no disponía de 
tiempo para ello.  
Miller y Pellicori interpretaron que esos márgenes fluorescentes podrían deberse a la 
presencia de suero, el cual retardaría las reacciones de formación de la imagen. Los 
márgenes de otras heridas analizadas (sangre que cruza la espalda o sangre del pie 
izquierdo dorsal) no emiten fluorescencia.  
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De lo que se puede deducir que si se usó un vehículo fue sin colágeno, clara de huevo, 
gelatina (los comúnmente empleados en el S. XIV y que contienen en su estructura 
aminoácidos aromáticos fluorescentes) o cualquier otra sustancia fluorescente. 
 
Fig. 29. Esquema del procedimiento para aplicar la 
técnica de la fluorescencia fotográfica sobre la Síndone. 
Fig. 30. Iluminación de la Síndone con luz UV para realizar la 
fotografía de fluorescencia (a). Fotografía de fluorescencia 
observándose un halo de fluorescencia alrededor de la herida 
del costado (b), así como alrededor de la herida de la muñeca 
(b) de la imagen del Hombre de la Síndone. 
Fig. 31. Mottern radiografiando la Síndone (a). Radiografías 
de la Síndone (b). 
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12. Pruebas Radiográficas (baja energía)  
La Sábana fue radiografiada por Mottern y colaboradores (Fig. 31a) con el objetivo de 
buscar pigmentos (metales pesados). La sensibilidad del aparato era del 5%.  
De este estudio se desprende (Fig. 31b) que: 
• Se buscaban pigmentos (metales pesados). Sensibilidad del 5%. 
• La densidad entre las zonas de imagen, de  sangre y las zonas control es similar 
• La sangre no tiene alta densidad (no hay metales pesados, algunos de los cuales 
podían ser usados como tintes en la antigüedad). 
• Las manchas de agua tienen una mayor densidad. 
• Se observan las irregularidades del lienzo. 
• Existe continuidad entre el fragmento que recorre la Síndone lateralmente (en el 
borde superior, según la forma de exposición ordinaria) y la parte principal del lienzo 
(lo cual también es confirmado microscópicamente por Barrie Schwortz). 
13. Observación del reverso de la tela (el equipo italiano) 
Como ya hemos comentado anteriormente, junto al S.T.U.R.P. trabajó también un equipo de 
científicos italianos que de forma independiente llevaron a cabo otra serie de pruebas. 
Giovanni Ricci, uno de los miembros de este equipo, procedió a estudiar el reverso (la parte 
no visible) de la Síndone. Para ello, una monja Clarisa separó, por un lateral, la Síndone 
(Fig. 32a) de la tela de refuerzo (conocida como “tela de Holanda”) que cosieron las monjas 
Clarisas en el año 1534, dos años después del famoso incendio de 1532.  
Este hecho llevó a la interesante observación de que el reverso o parte oculta (Fig. 32b), al 
estar más protegido del aire, tiene un color más blanco que la superficie visible. Ello instaba 
a tomar medidas urgentes para evitar que con el tiempo el contraste de la imagen 
disminuyese, por lo que éste fue el preludio del establecimiento de las condiciones 
especiales de conservación a las que está sometida la reliquia desde el 2002.  
También se observó que al contrario de lo que ocurre con la imagen, la sangre difunde por 
las fibras, empapándola como lo hace cualquier líquido, y por lo tanto atraviesa el espesor 
del lienzo pudiéndose observar ésta también por el reverso (Figs. 32c, 33a y 33b). 
Fig. 32. Monjas Clarisas descosiendo 
la Síndone de la tela de refuerzo (tela 
de Holanda) para dejar una abertura 
por la que  poder observar el reverso 
del Lienzo (a).  
R o g e r s , J a c k s o n y R i c c i 
inspeccionando visualmente el reverso 
del lienzo (b).  
Ricci introduciendo una cámara entre 
el lienzo y la tela de refuerzo para 
observar el reverso (c).  
Introducción de una aspiradora 
especial para recoger material del 
reverso de la Síndone para su 
posterior estudio (d). 
Además, Ricci empleó una aspiradora especial con la que se recogió material que había 
entre el reverso de la Síndone y la tela de Holanda. Los materiales aspirados fueron 
estudiados por microscopía electrónica de transmisión, observándose polen, esporas, partes 
de insectos, etc. (Figs 32d y 33a y 33b) 
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Fig. 33. La mancha de sangre en forma de 3 
situada sobre la frente se observa tanto en el 
anverso (a) como en el reverso (b), debido a 
que se ha producido la difusión de la misma  a 
través de las fibras. 
C.- CONCLUSIONES DEL S.T.U.R.P.: 
Tras analizar todos los resultados, el equipo S.T.U.R.P. formuló las siguientes conclusiones 
que transcribo literalmente: 
1. No se han encontrado sobre las fibrillas pigmentos, pinturas o colorantes.  
2. Se excluye la posibilidad de la pintura como método de formación de la imagen a la vista 
de los resultados obtenidos de los ensayos microquímicos, de rayos X y de 
fluorescencia, realizados sobre las fibras. También confirman este resultado los estudios 
con UV e infrarrojos. 
3. El aumento computerizado de la imagen y el estudio con un analizador de imágenes 
conocido como VP-8, muestra que la imagen es única y tiene en ella codificada 
información 3D.  
4. Los estudios microquímicos no han evidenciado la presencia de especias, aceites o 
cualquier otro producto bioquímico que se sepa sea producido por un cuerpo vivo o 
muerto.  
5. Es evidente que ha habido un contacto directo de la Sábana con un cuerpo, lo cual 
explica ciertas características tales como las marcas de las heridas y la sangre. 
6. Sin embargo, mientras este tipo de contacto puede explicar las características del torso, 
es totalmente incapaz de explicar la alta resolución de la imagen de la cara, tal y como 
ha sido ampliamente demostrado por la fotografía. 
7. El problema básico, desde un punto de vista científico, es que algunas explicaciones 
químicas son excluidas desde el punto de vista de la física y viceversa. 
8. Para que una explicación sobre la formación de la imagen sea adecuada, ésta debe 
cumplir la condición de ser congruente -desde el punto de vista físico, químico, biológico 
y médico- con las características de la imagen. Actualmente, no se ha obtenido una 
explicación que cumpla esta condición, a pesar de los mejores esfuerzos de los 
miembros del S.T.U.R.P.  
9. Los experimentos físicos y químicos con linos antiguos no han podido reproducir 
adecuadamente el fenómeno presentado en la Síndone. 
10. El consenso científico es considerar que la imagen se produjo por oxidación, 
deshidratación y conjugación de los polisacáridos que constituyen las microfibrillas del 
lino. Tales cambios pueden ser provocados en el laboratorio por ciertos procesos 
químicos y físicos. Un cambio similar en el lino puede ser producido por ácido sulfúrico o 
calor; sin embargo, no se conocen métodos químicos o físicos que puedan explicar la 
totalidad de la imagen. Tampoco puede explicar la imagen, de forma adecuada, ninguna 
combinación de circunstancias físicas, químicas, biológicas o médicas. 
11. La respuesta a la cuestión de cómo se ha formado la imagen o qué la produjo continua 
siendo, ahora como en el pasado, un misterio. 
12. Concluimos que la imagen de la Sábana es realmente la de un humano varón castigado 
y crucificado. No es producto de un artista. La sangre contiene hemoglobina y el suero 
da positivo para la albúmina. La formación de la imagen sigue siendo un misterio y hasta 
que se realicen estudios químicos posteriores por científicos de este grupo, (S.T.U.R.P.) 
o por otro, el problema permanece sin resolver. 
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ANEXO II: POSIBLES EXPLICACIONES A LA DATACIÓN DE LA 
SÍNDONE CON C14.
Aunque este escrito no es un trabajo de física, ni pretende serlo, considero 
necesario citar, al menos a grandes rasgos, algunas de las teorías que se han 
presentado en los últimos años como posibles explicaciones de los resultados de la 
datación. Algunas no parecen tener mucho fundamento, pero otras proporcionan 
motivos suficientes para dudar de que la datación haya sido correcta. Me referiré en 
concreto a las 5 más mencionadas:
A.- Una de las primeras “explicaciones” que se lanzaron es que todo el proceso había sido 
un fraude, una conspiración.
Se adujo como motivo principal de sospecha la efectiva y reiterada vulneración del protocolo 
que se había acordado oficialmente, en una reunión ad hoc de 1986. 
En contra de lo previsto:
• Los laboratorios exigieron que no hubiera ningún otro control externo sobre su 
trabajo.
• No fue una prueba doble ciega, es decir, conocían las fechas exactas de las otras 
muestras de control, porque incluso las publicó L’Observatore Romano, y conocían 
cuál de las muestras era la de la Síndone .1
• En la toma de muestras, inesperadamente, tras marcharse el cardenal, se añadió 
una cuarta muestra, de edad casualmente igual a la que luego se atribuyó a la 
Síndone.
• Los laboratorios, que se habían comprometido a dar los resultados por separado, 
se pusieron de acuerdo antes de hacerlos públicos, por lo que no se dieron 
detalladamente sino en conjunto.
• Hubo tres informes oficiales, con flagrantes contradicciones internas, sobre qué 
trozo se había cortado, cuánto pesaba y cómo se distribuyó la muestra, entre los 
laboratorios . 2
• El peso medio de la tela de la Síndone era totalmente diferente del de las muestras 
tomadas, que pesaban mucho más.
• La presentación de los resultados distó mucho de ser profesional, etc .3
Es innegable que las cosas se podían haber hecho mejor, de forma que no se diera 
motivo a pensar que los hechos anómalos habían sido intencionados. Pero que 
existieran alteraciones del protocolo o, incluso, torpezas poco científicas no es prueba 
de un fraude. La trazabilidad de las muestras fue clara y una acusación tan grave 
requiere más que sospechas. Pensar que todos los participantes en la datación se 
hubieran puesto de acuerdo es entrar en teorías que no son justificables sin pruebas 
contundentes. 
 Incluso, en el programa de la BBC “Time-whatch”, El Dr. Wölfli, uno de los científicos del laboratorio 1
de Zurich sacó de su tubito metálico la muestra de la Síndone diciendo: “No se necesita más para 
reconocerlo, es Z1” (al no triturarse el tejido, era fácilmente reconocible el de la Síndone).
 En el video grabado aparecían unos datos con pesos y medidas distintos a los que se escribieron en 2
el informe oficial… (Esto es más importante de lo que parece).
 Se puede leer un elenco de torpezas considerablemente mayor en MARINELLI, Emanuela, 1991.3
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B.- Una segunda hipótesis sostiene que la datación realizada no nos da la fecha correcta 
porque el fenómeno que formó la imagen alteró la cantidad de C14 de la muestra. Esta 
podría también llamarse la “Teoría de la radiación”.
Variantes de esta hipótesis han sido mantenidas por diversos autores hasta nuestros 
días, pero ya la lanzaron el Dr. Eberhard Lindner  y el Dr Jean-Baptiste Rinaudo , poco 4 5
tiempo después de la datación de la Síndone.
El Dr. Lindner era Profesor del Instituto de Química Técnica en la Universidad de 
Ciencias Aplicadas de Karlsruhe (Alemania) y defendió que el exceso de C14 en la 
muestra era consecuencia indirecta de un flujo neutrónico que formó la imagen 
“durante la resurrección” .6
Por su parte, el Dr Jean-Baptiste Rinaudo, experto en medicina nuclear en la 
universidad de Montpellier, (Laboratorio de biofísica), lanzó la hipótesis de que la 
imagen es consecuencia de una 
i r rad iac ión de p ro tones y 
n e u t r o n e s . L o s á t o m o s 
imp l i cados ser ían los de l 
deuterio, presentes en la materia 
orgánica. Los protones habrían 
f o r m a d o l a i m a g e n y l o s 
neutrones habrían irradiado el 
t e j i do en r iquec iéndo lo en 
carbono-14, con lo que se 
alteraría la datación.
Rinaudo pudo comprobar esa 
posibilidad teórica en el Centro 
de Estudio Nuclear de Grenoble 
con algunos experimentos que le 
permitieron obtener una imagen  7
y, a l m i smo t i empo pudo 
confirmar en Saclay  que el 8
p r o c e s o o r i g i n a b a e l 
enriquecimiento en C14 (por 
 El Dr. Lindner presentó ya su hipótesis en el “Congreso Internacional sobre la datación de la 4
Síndone” (París, 7 y 8 de septiembre de 1989), pero la desarrolló en: 
LINDNER, Eberhard. 1995. p. 285-291.
 RINAUDO, Jean-Baptiste, 1995, p. 293-299.5
 El “gravísimo problema” de las hipótesis que explican la impronta por el hecho de la resurrección es 6
que -mientras no sea posible reproducir en un laboratorio una resurrección- cualquier referencia a la 
misma convierte la teoría en algo completamente acientífico. El propio STURP, que invirtió miles de 
horas en el estudio de la imagen, concluyó que era una imagen “sin explicación científica”. No es 
lícito salirse de la ciencia para dar una explicación científica a ningún fenómeno.
 Lo que consiguió fue una huella con varias intensidades, pero el resultado no se puede comparar 7
con la Sábana Santa en absoluto y además el foco de radiación tendría que estar dentro del propio 
cuerpo. 
 CEA Saclay, es un centro multidisciplinar, que cuenta con cerca de 5.000 investigadores dedicados 8
a optimizar el funcionamiento, la competitividad y la seguridad de las centrales nucleares, y a 
proporcionar soluciones concretas para la gestión de residuos nucleares. 
Allí pudo comprobar, en 1992, que el enriquecimiento en C-14 de los fragmentos de lino era de un 
10’2%, lo que es suficiente para trasladarnos del siglo I al XIII.
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1.- Huellas producidas sobre tela por irradiación 
neutrónica y protónica realizadas en Grenoble.
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mutación del nitrógeno, el oxígeno y el C13).
El modelo Rinaudo origina una huella, a la vez que produce la alteración de C14 de la 
muestra, pero nadie puede demostrar lo fundamental: que el cadáver emitiera tal 
radiación.
Para dar por buena la teoría de la radiación habría que demostrar que eso fue lo que 
sucedió y eso no se ha hecho ni creemos que se pueda hacer. Por tanto es una teoría 
que no puede pasar de ahí.
C.- Otra teoría que intenta explicar el fallo del 
C14 es la de l enr iquec imiento de l 
radiocarbono por influencia del incendio de 
1532.
Como sabemos, en 1532, la Síndone 
sufrió un incendio que la dañó de forma 
importante, y la hipótesis de que tal 
hecho pudiera afectar al C14 tiene 
fundamento.
 
La tela estaba doblada dentro de una 
caja recubierta de plata, y el incendio 
generó temperaturas altísimas hasta el 
punto de provocar la fusión de la plata y 
la combustión parcial de la caja de 
madera y de la propia tela.
Desde el punto de vista teórico esas 
condiciones son suficientes para 
provocar cambios químicos en la propia 
composición de la tela: la plata puede 
hacer de catalizador y favorecer un 
proceso químico que se l lama 
carboxilación.
Lo interesante es que, seis años antes 
de la prueba del C14, miembros del 
equipo STURP, en su publicación 
realizada en “Analítica Chimica Acta”  9
ya destacaron la existencia de un 
exceso de iones carboxilo en las fibras correspondientes a las zonas quemadas: 
"Las pruebas de la presencia de grupos nitro, grupos fenólicos, esteroides, y lignina 
fueron negativas, pero las fibrillas dieron resultados positivos a los grupos aldehído 
y carboxilo. La prueba semi-cuantitativa indicó las mayores concentraciones de 
aldehído y carboxilo en las fibrillas del área chamuscada, con menores cantidades 
relativas en las fibrillas de imagen y menos aún en las fibrillas sin imagen”.
Es fácil interpretar que esos iones carboxilo, que proceden de la madera y de la tela 
quemada, son los que quedaron adheridos a las fibras, lo que supone un mayor indice 
 SCHWALBE, L.A; ROGERS, R.N., 1982, p. 3-49.9
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2.- El incendio de 1532 pudo haber alterado la 
cantidad de C14 de la tela a través de la 
carboxilación.
3.- Esquema de un proceso de carboxilación a 
partir del CO2 de la combustión.
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de C14. Eso, necesariamente, altera los resultados de la datación . Esta es una 10
posibilidad real de explicación que hay que considerar.
D.- La cuarta hipótesis que se baraja es la teoría de la limpieza inadecuada de la muestra, 
que contesta con un “no” a la pregunta: ¿Se eliminó correctamente la contaminación 
orgánica de la muestra datada?
Es admitido, sin discusión, que los lienzos, en general, tienen una gran cantidad de 
superficie contaminable, y por ello son especialmente difíciles de datar, pero es que la 
Síndone de Turín ni siquiera es un lienzo “normal” a este respecto. 
Como señaló oportunamente Emanuela Marinelli: 
“La historia de la Síndone atestigua una serie de vicisitudes sufridas que la 
diferencia mucho de cualquier otro objeto arqueológico enterrado o encerrado en 
una tumba. Además, su material, el lino, se presta fácilmente a intercambios con el 
ambiente que lo rodea. La contaminación puede producirse con intercambio de 
isótopos y por infiltración de sustancias carbonosas, especialmente en los lugares 
donde las macromoléculas de la celulosa son menos compactas.” . 11
Ettore Morano, Director del Centro 
de Microscopía electrónica del 
Hospital Sant’Andrea de Vercelli, 
ya había advertido, en el congreso 
de Tur ín de 1978, que “ la 
superficie de cada una de las 
fibras presenta un aspecto "sucio", 
con abundante depósi to de 
material extraño contaminante, 
pero íntimamente unido a las fibras 
del tejido” .12
Las fotografías de microscopio 
electrónico que aportó (fig. 80) son 
muy explícitas: las fibras de la 
Síndone están atiborradas de 
suciedad. La cantidad de material 
extraño es tanta, que se consideró, en una primera evaluación empírica, que suponía 
el 10% de la masa de la hilatura .13
Por supuesto que antes de hacer una prueba con C14 los laboratorios siguen un 
protocolo para limpiar las muestras, pero recordemos que esa limpieza no evita que -
 Esta teoría fue desarrollada en el plano teórico por John Jackson, a principios de los años 90. 10
En base a ella, el profesor ruso Koutnetsov, (Premio Lenin de Física en la Rusia soviética), afirmó 
haber realizado un experimento para determinar cuánto podría influir en la datación la referida 
combustión. La prueba consistió en someter un lienzo de lino israelí, de 2000 años de antigüedad a 
una temperatura de 200º C durante una hora, dentro de una urna de madera recubierta de plata. 
Koutnetsov afirmó que la tela se rejuveneció unos 12 siglos, y así fue publicado en el Journal of 
Archeological Sciencie. Desafortunadamente esta prueba se realizó sin los controles científicos 
necesarios y no se puede considerar probado el experimento. Que sepamos no se ha vuelto a 
realizar, pero el principio teórico es válido.
 MARINELLI, Emanuela, 1991, p. 164.11
 MORANO, Ettore, 1978, p, 202.12
 BAIMA-BOLLONE, Pierluigi; COERO-BORGA, Piero; MORANO, Ettore, 1977, p. 15-22.13
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4.- Foto de microscopio electrónico de un hilo de la 
Síndone. Es muy visible la contaminación. En el 
recuadro un hilo de lino reciente.
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en más de un 20 % de los casos analizados- el resultado sea erróneo. Por tanto es 
una verdad comprobada que no siempre se produce un limpiado efectivo.
A esto hay que añadir un hecho que nos hace pensar que se cometió un error de bulto 
al seleccionar la muestra para hacer la datación de la Síndone:
Desde el siglo XIV hasta 1898, -como muestran todas las representaciones- siempre 
se enseñaba la Síndone con 
la impronta frontal a la 
izquierda y se cogía, con las 
manos descubiertas, de las 
dos esquinas que quedaban 
en la parte superior. 
Durante siglos esas zonas 
d e t e l a h a n s i d o 
manoseadas y han recibido 
aportes de materia orgánica 
sin que se hayan limpiado 
nunca, así que la esquina 
de la que se tomó la 
muestra es uno de los dos 
puntos más sucios de todo 
el Lienzo. 
Con estos antecedentes, es 
lógico que los estudiosos actuales se pregunten si los mecanismos de limpieza usados 
fueron efectivos en el caso de la Síndone.
Tenemos motivos para pensar que no. El microbiólogo de la Universidad de San 
Antonio, Texas, Leoncio Garza-Valdés, con su compañero Mattingly , realizaron un 14
estudio de esa contaminación usando una porción de tela de la Síndone, proveniente 
de la parte guardada de la muestra.
 
Con su estudio acreditaron dos datos:
 GOVE, Harry E.et al. 1997, p. 504-507.14
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6.- Esquema de la “cubierta bioplástica” definida por Garza-Valdés.
5.- Dibujo de la Ostensión de 1898. Forma tradicional de 
mostrar el Lienzo con las manos.
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• Primero: el alto grado de contaminación de la Síndone. Alrededor de las fibras 
originales del lienzo turinés existe una especie de envoltura que circunda las fibras, 
producida por bacterias y líquenes llamada Lichenothelia.
• Segundo, y esto es lo más significativo: utilizando los mismos procedimientos de 
limpieza que utilizaron los laboratorios, comprobaron que esa cubierta bioplástica 
no se elimina.
Este dato es concordante con la publicación de Nature, donde se afirma que datada 
una porción limpia de la muestra y otra sin preparación alguna, el resultado fue 
prácticamente el mismo . Los autores del artículo extraen la conclusión de que la 15
contaminación no era significativa, pero olvidan que cabe también deducir lo contrario: 
que la preparación no había sido efectiva y por eso no se apreciaba diferencia 
significativa.
El profesor Garza-Valdés también encontró en el lienzo bacterias que llamó 
“leobacillus rubrus”, y evidentemente esta contaminación de materia viva, puede 
alterar el resultado. Lo único que habría que calibrar es en qué medida. Al estudio de 
Garza-Valdés le dio absoluta credibilidad el profesor Harry Gove, y esto tiene su 
importancia porque, Harry Gove, no sólo fue co-inventor del sistema de datación por 
AMF (el acelerador de partículas) sino también uno de los autores del proyecto de 
datación de la Síndone y una de las primeras personas que admitió como correcto el 
resultado de los laboratorios. 
Por eso es significativo que, en 1998, en unas declaraciones a Discovery Channel, 
dijera literalmente:
“La contaminación bacteriana es algo de lo que no eran conscientes las personas 
que llevaron a cabo la datación con el método del Carbono.
De hecho no creo que nadie conociera su existencia hasta que Garza-Valdés 
descubrió esta posibilidad y, 
aunque lo hubieran sabido, los 
procesos de limpiado que 
utilizaban no lo hubieran tenido 
en cuenta. Así que no había 
modo alguno de que hubieran 
podido establecer con total 
exactitud la fecha de origen del 
material de la Sábana”.
En la misma entrevista para 
Discovery Channel, Harry Gove 
reconoce: 
“Cuando el procedimiento de 
separación de la celulosa y del 
recubrimiento bioplástico esté 
bien establecido estaremos 
preparados para realizar otra oferta de datación de la Sábana con el método del 
C14. Si esta oferta será o no aceptada no está claro”…
Diez años antes ya había dicho Marinelli: 
“El riesgo de que la contaminación no sea eliminable está siempre al acecho. La 
mayor parte de los laboratorios hace un pretratamiento de las muestras con lavados 
 MARINELLI, Emanuela, 1991, p. 101.15
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7.- Harry Gove aceptó la tesis de Garza-Valdés hasta 
el punto de firmar con él la publicación.
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en ácidos y álcalis. Aunque este pretratamiento normal suele ser eficaz para 
eliminar contaminaciones recientes, en cambio, puede no serlo para los materiales 
introducidos en el objeto mucho antes. A veces, la contaminación quizá no sea ni 
descubierta ni eliminada aunque se hagan tratamientos especializados” .16
En definitiva esta “teoría de la contaminación no eliminada” es una objeción a la 
datación de la Sábana Santa es aceptable, por lo que la influencia de este 
recubrimiento bioplástico fue admitida por Giovanni Riggi, por Alan Adler y por el 
propio Harry Gove.17
Todo parece indicar que, en el caso que nos ocupa, la limpieza de la muestra se hizo 
siguiendo el protocolo habitual, sin tener en cuenta que debía haberse seguido un 
protocolo especial que eliminara la contaminación específica. (Claro que, para eso, 
habría que haber seguido el consejo de Meacham y haber realizado antes una batería 
de análisis para conocer el grado de contaminación de la muestra ).18
Es inconcebible que eso no se hiciera; únicamente podemos explicárnoslo en un 
contexto de absoluta “seguridad” en que el resultado no iba a estar alterado por la 
contaminación, y es que en aquel momento los laboratorios pensaban que la máxima 
contaminación posible no podía ser responsable de más allá del 1% del C14. (Así lo 
dijeron expresamente en la reunión de 1986 en la que se estableció el protocolo de 
actuación).
Una “seguridad” que podemos comprobar que ha desaparecido al día de hoy: Basta 
con leer las indicaciones que, para datación de textiles con AMS, establece Beta 
Analytic en su página web .19
 MARINELLI, Emanuela, 1991, p. 164.16
 Sin embargo, el estudio de Garza Valdés no fue aceptado oficialmente en el Arzobispado de Turín, 17
porque el investigador no consiguió la muestra de forma oficial sino directamente de los 
laboratorios, cosa que molestó muchísimo (sobre todo porque se estaba exigiendo a los 
laboratorios que fuera devuelto el trocito de muestra que no había sido usado). 
Pensamos no obstante, que se podría discutir el resultado de este trabajo si la cadena de custodia 
se hubiera roto, pero no tenemos constancia de que haya sido así, y una circunstancia meramente 
social o política en nada invalida el carácter técnico de lo investigado, ni invalida el argumento.
 “Debate from the Shroud Newsgroup: alt.turin-shroud” - Roger Sparks and William Meacham. 18
Puede leerse en www.shroud.com. Mensaje: <6ca999$7jt$1@nnrp2.dejanews.com> 16-02-1998.
 Beta Analytic, que es un laboratorio de dataciones radiocarbónicas, creado en 1979 en Miami 19
(USA ) y que se considera líder en su campo coloca en su web (www.radiocarbon.com) 
afirmaciones como las siguientes:
• “Muestras contaminadas, por supuesto, tendrán resultados inexactos. El efecto específico de 
los contaminantes en los resultados de la datación por radiocarbono depende del tipo de 
contaminante, el grado de contaminación, y la edad relativa de la muestra y el contaminante.”
• “El grado de contaminación afecta a la magnitud de la inexactitud en los resultados de datación 
por carbono 14. En general, contaminación de edad más antigua que la muestra datará la 
muestra como más antigua, mientras que una contaminación más moderna llevará a datar la 
muestra como significativamente más joven que su verdadera edad”.
• “Las muestras de productos textiles bien conservados, con una buena estructura y que no han 
sido tratados con productos conservantes proporcionará resultados precisos. Las muestras de 
productos textiles que han sido tratados con aditivos o conservantes presentan una edad 
incorrecta”.
• “Beta Analytic no hace la datación de textiles, a menos que sea parte de un proceso académico 
multidisciplinario”. 
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E.- Por último se ha planteado que hubiera en la muestra una “reconstrucción 
invisible”. Es decir, que en realidad se hubiera datado un trozo de la Sábana con fibras 
incorporadas posteriormente.
Aunque pudiera parecer lo contrario, esta teoría parte de postulados razonables. 
Como acabamos de ver, desde que el Lienzo llegó a Francia se mostró cogido con las 
manos y con la imagen frontal hacia la izquierda del espectador. En esa posición las 
esquinas superiores no sólo son los puntos más sucios y más contaminados de la tela 
sino también los más castigados, los más manoseados. 
La tracción que hay que hacer para sujetar una tela de casi 4 metros y medio de largo, 
(recordar imagen del dibujo de la ostensión de 1898) inevitablemente ha tenido que 
producir un deterioro progresivo de las fibras de esa zona. Por eso se planteó la 
posibilidad de que esa esquina se hubiera deshilachado y hubiera necesitado “un 
remiendo invisible”, a modo de zurcido, intercalado entre los hilos viejos. 
He de decir, como testimonio personal, que esto exactamente es lo que ocurre en la 
copia de la Síndone que se venera en Alcoy. Es conocido que D. Juan de Austria la 
usó -a modo de capa real- durante la Batalla de Lepanto y, posteriormente la regaló a 
su secretario que era de esa ciudad. Allí se exponía de la misma forma que la 
Síndone, por lo que no es absurdo pensar que, si la copia necesitó un remiendo -en 
ese mismo punto-, podría también haberlo necesitado la Sábana original. 
Muchos autores descartaron tal hipótesis como explicación para la datación con C14 
porque, en el caso de la Síndone, estudiadas detenidamente las fotografías de la 
muestra, no era visible un tipo de remiendo de esta clase.
Uno de los científicos que rechazó con desprecio esta teoría fue Raymond N. Rogers, 
(un conocido científico de “Los Alamos, National Scientific Laboratories”, y destacado 
miembro del equipo STURP) quien había aceptado la datación de la Síndone y se 
había desvinculado del tema. Sin embargo, en 2003, se volvió a interesar en él 
mientras buscaba, precisamente, acabar con la teoría del remiendo invisible.
Rogers conservaba, desde su 
par t ic ipac ión en e l STURP, 
muestras de fibras de la Síndone 
tanto de la zona central de la tela 
como de la esquina de Raes (así 
es como llaman algunos autores a 
la esquina de donde se tomó la 
muestra para la datación). 
Descubrió que la reflectancia de la 
esquina de Raes no era igual a la 
del resto del tejido, y que solo en 
esa zona exist ían fibras de 
algodón, mezcladas con las 
originarias de lino y tintadas 
después para dar un aspecto 
homogéneo al tejido.
Reproduzco el Abstract del artículo que publicó el propio Rogers en Thermochimica 
Acta  por ser un resumen muy exacto de sus descubrimientos: 20
 ROGERS, Raymond, 2005, p 189-194.20
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8.- En 2004 Raymond Rogers volvió a estudiar las 
muestras de la Síndone que conservaba desde que 
formó parte del STURP en 1978.
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“En 1988, los laboratorios de 
rad iocarbono en Ar izona, 
C a m b r i d g e y Z u r i c h 
determinaron la edad de una 
muestra de la Sábana Santa de 
Turín. Informaron que la fecha 
de producción de la tela estaba 
entre 1260 y 1390 con 95% de 
confianza.
Esto fue una sorpresa en vista 
de la tecnología utilizada para 
producir la tela, su composición 
química, y la falta de vainillina 
en su lignina. Los resultados llevaron a preguntas acerca de la validez de la 
muestra.
Estimaciones preliminares de las constantes cinéticas para la pérdida de la 
vainillina de lignina indican una edad mucho más antigua de la tela que analiza el 
radiocarbono. El área de muestreo de radiocarbono se recubre de forma única con 
una goma vegetal de color marrón amarillento conteniendo tinte.
Resultados de pirólisis-espectrometría de masas del área de la muestra junto con 
observaciones microscópicas y microquímicas prueban que la muestra de 
radiocarbono no era parte de la tela original de la Sábana Santa de Turín. La fecha 
de radiocarbono por lo tanto no era válida para determinar la verdadera edad de la 
Sábana Santa”.
Ya en el texto del artículo concreta: 
“Por inverosímil que parezca, la muestra utilizada para testear la edad de la 
Síndone de Turín en 1988, fue tomada de un área remendada”… “Los resultados 
de un área de la muestra comparadas con observaciones microscópicas y 
microquímicas, prueban que la muestra radiocarbónica tiene propiedades químicas 
completamente diferentes que el cuerpo principal de la reliquia de la Síndone” .21
La vanillina, producida por la descomposición térmica del lino, fue hallada en la 
muestra radiocarbónica y en la tela de Holanda, pero no en el resto del lienzo. La 
dinámica de la pérdida de vanillina, sugiere una edad para el lienzo de 1300-3000 
años, siendo así que si el lienzo fuera medieval, debería conservar una proporción del 
37 %.
Quisiera subrayar que lo que dice Rogers no es que en esa zona podría existir un 
“remiendo invisible” (cosa demostrada inverosímil) sino una “reconstrucción” de los 
hilos del tejido con fibras nuevas de algodón. Esto explicaría que no se distinguiera el 
añadido y, por supuesto la datación de C14 sería nula al datarse la mezcla del tejido 
original con el tejido añadido.
Quince años antes de que lo confirmase Roger ya había publicado Marinelli : 22
“En Oxford, se encontraron fibras de algodón en la Síndone. Hall dice que se trata 
de fibras de algodón coloreado”.23
 ROGERS, Raymond, 200521
 MARINELLI, Emanuela, 1991, p. 132.22
 "Rogue fibres found in the Shroud," Textile Horizons, Diciembre 1988, p.13. 23
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9.- Título y encabezamiento de la publicación de 
Ray Rogers de 2005 en Thermochimica Acta.
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Por su parte, el químico belga Van Haelst  se lamentaba de que en Nature no se 24
diera ninguna información complementaria, sino tan sólo la noticia de que se halló 
algodón y Peter H. South, director del laboratorio de análisis textil de Ambergate (Gran 
Bretaña), se limitaba a añadir sobre el algodón hallado que:
“Es un hilo fino, amarillo oscuro, probablemente de origen egipcio y bastante 
antiguo. Desafortunadamente, es imposible decir cómo estas fibras acabaron en la 
Síndone, que, fundamentalmente, está hecha de lino. Pudieron haberse usado en 
el pasado para restauraciones o, simplemente, quedaron entretejidas con los hilos 
de lino cuando se manufacturó el tejido del lienzo”.
Personalmente me parece increíble que, sabiéndose todo eso, se diera la noticia de la 
datación de una manera tan triunfalista, como si no hubiera motivos para dudar del 
resultado. 
En definitiva: Estos datos son un motivo serio de duda sobre la corrección de la 
datación que no se pueden ignorar.
 VAN HAELST, Remi, 1989, p. 20.24
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ANEXO III: EL “HOMBRE DE LA SÍNDONE” ERA CADÁVER.
Dos aspectos que nos remiten a la mortaja de un hombre crucificado.
A.- POLEN SOBRE LA SÍNDONE. 
Las características del tejido no nos 
permiten concluir gran cosa sobre su 
origen. Es un material textil antiguo y 
compatible con los que existían en 
tiempo de Jesús pero, al no ser 
exclusivo de una época, no podemos 
deduc i r n ingún dato rea lmente 
determinante.
Por otra parte -como ya hemos dicho- 
es un lienzo muy contaminado, y 
aunque eso es un inconveniente a los 
efectos de obtener una datación exacta 
de la tela, también tiene un aspecto 
positivo, dado que la contaminación es 
una gran fuente de información.
 
Entre los “contaminantes” que se 
encuentran en un tejido están los granos de polen de algunas de las plantas que estuvieron 
en contacto o cerca de él y, en 
ocasiones, nos proporcionan 
datos importantes. 
En 1973, Max Frei, biólogo y 
Director del Servicio Científico 
de la Policía de Zurich , tenía 1
una gran fama como perito de 
l a I n t e r p o l , p u e s h a b í a 
intervenido en la investigación 
de la muerte violenta de su 
compat r io ta y Secre tar io 
Genera l de la ONU Dag 
Hammarskjöld .2
Como sabemos, observando de 
cerca la Sábana, reconoció la 
existencia de un polvillo sobre 
los hilos y pidió hacer un 
estudio palinológico.
 Además era zwingliano (una rama protestante contraria al culto a las reliquias) lo que hace 1
presuponer que no era muy proclive a dar credibilidad al objeto.
 Quien había fallecido en un extraño accidente aéreo ocurrido en Rodesia del Norte (actual Zambia) 2
en 1961.
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1.- El microscopio electrónico descubre entre la 
suciedad y la contaminación de las fibras de la 
Síndone una bolita (señalada por la flecha) que, por 
su morfología y tamaño, podría ser un grano de polen.
2.- Izquierda: Max Freí tomando muestras de la Síndone en 
1978, observado por Ray Rogers. (Foto: STERA, Inc.) 
Derecha: Esquema del método usado por Frei, y algunas de 
sus cintas adhesivas, con el número de referencia.
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Tomó algunas cintas adhesivas 
en 1973 y posteriormente, en 
1978, en presencia del STURP. 
En ambos casos analizó las 
muestras intentando identificar 
l o s g r a n o s d e p o l e n 
capturados y comunicó sus 
resultados, respectivamente, 
e n e l “ I I C o n g r e s o 
Internacional sobre la Sábana 
Santa de Turín”  de 1978 y en 3
el Simposium Nacional de 
Bolonia de 1981 . 4
En sus comunicaciones a 
estos congresos, el Dr. Frei 
anunció que había identificado 
gran cantidad de polen de 
plantas de zonas desérticas 
(halófitas, resistentes a la sal) 
y, concretamente muchas 
plantas del área de Anatolia y 
Turquía oriental y plantas del 
área del Neghev y del Mar 
Muerto . 5
> La revisión realizada por Baruch y Danín.
Unos años después de la muerte del criminólogo suizo, dos científicos de la Universidad 
Hebrea de Jerusalén, los doctores Avinoan Danín y Uri Baruch , realizaron una revisión 6
completa de todo el trabajo, publicando en 1999: “Flora of the Shroud of Turin” .7
Quedaron entonces de manifiesto las limitaciones del método utilizado por Frei para llegar al 
nivel de determinación de las especies de los pólenes hallados. Si Frei utilizó únicamente el 
microscopio óptico, habría que recordar que éste proporciona una importante información 
complementaria, y que el mismo Frei afirmó que no es suficiente para poder identificar, con 
total exactitud, una especie autóctona.8
 FREI, MAX, 1978, p. 191-200.3
 FREI, MAX, 1983, p. 277-284.4
 Desafortunadamente nunca realizó una publicación científica independiente con los resultados 5
finales de sus análisis, a pesar de haber manifestado que lo haría. Esto hace que la mayor parte de 
las afirmaciones que se atribuyen a Max Frei, estén tomadas de libros de divulgación los que, a su 
vez, recogen afirmaciones publicadas por la prensa, y ya sabemos el rigor que tienen algunas de 
las entrevistas periodísticas… y también algunos autores.
 El Dr. Avinoan Danín era profesor de botánica en la Universidad Hebrea de Jerusalén y el Dr. Uri 6
Baruch Palinólogo en la Israel Antiquity Authority.
 DANIN A., et al., 1999.7
 El propio Frei dice en su ponencia de 1978, sobre el uso del microscopio óptico y del microscopio 8
electrónico, que “para un estudio completo ambos métodos son indispensables”. Y lo subraya en la 
ponencia de 1981.
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3.- Marcas con los números de referencia de los lugares de los 
que Frei tomó muestras en 1978.
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Además, Frei daba una gran importancia a la existencia de plantas halófitas o desérticas, 
como una prueba de la estancia de la Síndone cerca de Jerusalén o en Anatolia pero, si no 
se puede llegar a determinar con certeza más allá de la familia o el género, eso no es un 
indicador suficiente.
Tanto los métodos usados por el Dr. Frei como sus conclusiones, han sido fuertemente 
criticados. A veces con razón pero otras de forma injusta. 
La situación recuerda bastante a la que se produciría años después, tras la datación de la 
Síndone con el método del C14. Se han dado todo tipo de reacciones ante el estudio del 
criminólogo suizo. Desde la de aquellos que impugnan todo el proceso desde su raíz, hasta 
la de quienes lo aceptan como si fuera una verdad incontrovertible. 
Sin embargo, recientemente, se ha iniciado una línea de investigación con relación a los 
pólenes sindónicos que cambia completamente el punto de vista mantenido hasta la fecha, y 
que resulta de indudable interés.
> Una nueva visión del significado del polen encontrado en la Síndone.
En mayo de 2012, en el Aula Magna de la Facultad de Medicina de la Universidad de 
Valencia, se celebró el “I Congreso internacional sobre la Sábana Santa en España”. 
En dicho simposio se presentó una comunicación realmente novedosa con relación al tema 
del polen hallado en la Síndone. Lo presentó la Dra. Marzia Boi .9
 Marzia Boi, es profesora de la Universidad de las Islas Baleares, y en su tesis doctoral estudió y 9
describió más de 160 tipos de pólenes de las plantas endémicas del archipiélago Balear. Con el 
tiempo se había ido interesando por el tema del uso de aceites, bálsamos y ungüentos en los 
enterramientos de la época Antigua en la cuenca del mediterráneo, y había terminado 
interesándose por conocer el estado de los estudios realizados sobre el polen de la Síndone.
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4.- Izquierda: El Dr. Danín observando varias fotografías en blanco y negro de la Síndone. Derecha: 
publicación que recoge los hallazgos y las determinaciones de Danín y Baruch.
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En su ponencia , tras una 10
primera parte en la que habló 
del significado etnocultural del 
empleo de plantas en rituales 
funerarios antiguos, se centró en 
la posible relación de estas 
prácticas con el caso de la 
Sábana Santa.
Dejó claro que, en toda la 
antigüedad, se seguía una serie 
de rituales para preparar el 
cuerpo de los cadáveres antes 
del entierro, lo que incluía 
aceites, bálsamos y ungüentos 
variados, destacando que las 
referencias bíblicas realizadas 
por los cuatro evangelistas 
sobre el entierro de Jesús, hay 
q u e t o m a r l a s e n s e n t i d o 
indicativo y no exhaustivo. Así que, las menciones a la “mezcla de mirra y áloe”, o a las 
“especies (aceite) aromáticas” o a los “ungüentos, bálsamos o perfumes”, hay que tomarlas 
como referencias incompletas de las costumbres habituales entre los judíos .11
Entre los pólenes más abundantes contabilizados en la Síndone, Danín et al. encuentran 
Cistus y Cistaceae, con un total del 8.2 %, Apiaceae (Ferula) con un 4% y Pistacia spp. con 
un 0.6%, y resulta que los productos de estas plantas eran resinas de aceites muy 
empleados en los rituales funerarios.
De lo dicho por Boi, se deduce que lo lógico es plantearse que los pólenes de estas 
especies han llegado a la tela durante el ritual funerario, -aplicando ungüentos a base de 
resinas de estas plantas directamente sobre el cuerpo y la Sábana- pues la polinización de 
estas especies de plantas se realiza exclusivamente (en el caso de Cistaceae y Apiaceae) o 
preferentemente (en el caso de la Pistacia) por insectos.
Es coherente, incluso, con que no aparezcan en cantidades muy elevadas -aunque su 
presencia en el Lienzo de Turín se cuente entre las más significativas-, porque todos estos 
ungüentos se producen de las partes de las plantas que no llevan las inflorescencias.
Con ser importante esta consideración, su aportación fundamental se refiere a la 
identificación del polen de la especie más frecuente en la Síndone que, tanto Frei como 
Danin et al., habían clasificado como de Gundelia tournefortii. 
Recuerda Boi que, según Danín et al., “sus pólenes representan el 29,1% de los 313 
pólenes que se han contabilizado en las 23 cintas (22 del 1978 y 1 de 1973) recolectadas 
por Frei. Este resultado, junto a identificaciones de otras especies botánicas, había servido 
 BOI, MARZIA. “El significado etnocultural del empleo de plantas en rituales funerarios y sus posibles 10
implicaciones en el caso de los pólenes de la Sábana Santa de Turín”, ponencia en PDF en las 
Actas del “I Congreso internacional sobre la Sábana Santa en España” Publicadas en DVD. Edita 
CES. Valencia 2012.
 Recuérdese, en esta línea, que el mismo Juan habla de que fue enterrado "a la manera de los 11
hebreos”, lo cual puede interpretarse como que no se detenía a describir el proceso realizado por 
ser conocido por quienes leyeran el texto.
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5.- Vista general del Aula Magna de la Facultad de Medicina, 
durante la celebración del Congreso de Valencia de 2012.
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para explicar que la reliquia había estado en algún lugar de Asia Menor, pero tal vez, no se 
ha entendido el significado que estaban mostrando estos restos.” 
Afirma que sólo caben dos posibilidades: o bien se trata de una presencia muy antigua en el 
tejido (vinculada al entierro), o se trata de una contaminación posterior al momento del ritual 
funerario, pero confiesa que ambas posibilidades son improbables.
La primera opción -es decir que se haya utilizado durante el proceso de enterramiento- sería 
algo insólito, pues la Gundelia no se ha utilizado jamás en rituales funerarios.
La única opción real, a ojos de 
Marz ia Boi , es que se haya 
iden t ificado er róneamente la 
especie. Y es algo muy posible, 
pues la familia de las Asteráceas -a 
la que pertenece la Gundelia- reúne 
a más de 23.000 especies.
Afirma Boi: "Sin duda alguna, bajo 
las cintas adhesivas de Frei, están 
presentes unos pó lenes que 
pertenecen a esta familia de plantas 
pero la probabilidad de caer en error 
en la identificación a nivel de 
especie es muy alta, ya que, en 
especial las de esta familia, se 
asemejan entre ellas. 
Todos los estudiosos del polen 
sabemos que, para una correcta 
identificación, es necesaria la 
observación a través de microscopía 
electrónica (SEM), no siendo 
suficiente la mayor parte de las 
veces la observación con sólo el 
microscopio óptico (MO)” . Y esto 12
último es lo único que hizo Frei.
La identificación alternativa que 
propone Boi es que se trate de polen 
de Helichrysum. 
Utilizando la misma técnica que usó 
Frei en la toma de muestras y 
mirando la especie al microscopio 
óptico comprobó que existe una absoluta correspondencia con el polen que se había 
considerado hasta ese momento como Gundelia. 
Por fin, superponiendo las imágenes obtenidas por ella a las del microscopio óptico 
publicadas, llegó a la conclusión de que eran absolutamente idénticas.
El Helichrysum es una especie que pertenece también a la familia de las Asteráceas pero, a 
diferencia de la Gundelia, es 
 BOI, Marzia, 2012, p. 14.12
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6.- Página del libro de Danin et al. donde se habla del 
polen de Gundelia. Fotos con microscopio óptico y 
electrónico.
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“una planta muy utilizada en 
los rituales funerarios y de 
sepultura alrededor de hace 
2000 años. Es probable que el 
H e l i c h r y s u m h a y a s i d o 
u t i l i z a d o d u r a n t e l a 
preparación del cuerpo que 
envolvió la Sábana de Turín ya 
que en esos t iempos se 
utilizaba su aceite esencial 
para proteger los lienzos, 
proteger el cuerpo, y con sus 
flores se coronaba la cabeza 
de los difuntos. Tales usos han 
quedado escritos por Teócrito, 
Dioscórides y Plinio el viejo”.
Dice Plinio que entre las variedades de 
Helichrysum se puede encontrar la 
Siempreviva amarilla (Helichryson), la 
Flor de oro, (Khrysánthemon) y otra que no se marchita (Amarantos), flores a las que da un 
significado simbólico y relacionado con la inmortalidad y los difuntos .13
Además, el aceite de Helichrysum se produce exclusivamente de las inflorescencias frescas, 
se extrae de forma manual y antigua, y contiene mucha más cantidad de polen que otros 
ungüentos que derivan de otras partes vegetales. Su presencia explicaría por qué estos 
pólenes se encuentran en alto número en toda la superficie de la reliquia, y es coherente 
con la presencia de otras especies que nos remiten a bálsamos, resinas y ungüentos 
propios de un ritual funerario muy exclusivo, en el que se ha usado Láudano (Cistus y 
Cistaceae), Lentisco (Pistacia spp) y Gálbano aromático (Férula spp).
Aunque el origen geográfico de estos pólenes más relevantes es difícil de individualizar, 
porque la mayoría de ellos son mediterráneos, sin embargo nos proporcionan datos 
complementarios muy importantes. Siguiendo los patrones etnoculturales de hace 2000 
años se podría afirmar que la tela -y posiblemente el cuerpo envuelto- han sido tratados con 
honores de rey.
Concluye la doctora Boi recordando que el conocimiento de los pólenes se produjo a partir 
del siglo XVII, por lo que durante la edad media no tenían el conocimiento suficiente para 
repetir un ritual funerario que aparece en escasos textos del siglo I d. C., escritos en latín. 
Unos supuestos falsarios se habrían documentado sólo con los evangelios, y es significativo 
que los tipos de pólenes más abundantes en la Síndone pertenezcan a plantas usadas en 
rituales funerarios de hace 2000 años  y no utilizados ya mucho antes de la Edad Media.14
> Conclusiones sobre el polen:
- Hasta ahora, a pesar de lo asegurado por Frei en su momento, no se ha podido 
demostrar de forma irrefutable que las plantas halófitas sean de especies endémicas de 
Tierra Santa o Anatolia. Quizá se pueda hacer en el futuro, a través del estudio con 
microscopio electrónico, pero en este momento no existe seguridad alguna al respecto. 
 BOI, Marzia, 2012, p. 12 a 17.13
 BOI, Marzia, 2012, p. 19 a 22.14
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7.- Izquierda: Identificación del polen como Gundelia 
en el libro de Danín et al.  
Derecha: Polen de Helichrysum visto al microscopio 
óptico y usando el mismo procedimiento de Frei.
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Por otra parte, aunque no podamos decir que la Palinología confirma el itinerario de 
la Síndone (que veremos apoyado en documentos en el primer capítulo de la 
segunda parte) al menos sí se puede decir que no lo contradice.
Lo que sería raro es que no se hubiera detectado ninguna planta de las que crecen 
en Jerusalén aunque no se pueda demostrar que sean exclusivas.
- La mayor parte del polen identificado corresponde a plantas entomófilas, lo que nos 
permite pensar que ese polen no ha llegado a la tela de forma casual o aleatoria. Debe 
haber otra causa para ello.
- Los pólenes más frecuentes en las determinaciones de Danín et al. son de plantas 
usadas en la antigüedad para hacer ungüentos funerarios, esto nos permite deducir que 
su presencia en el lienzo se explica por haber sido añadidos al cuerpo o al lienzo durante 
el entierro.
- Parece demostrado que el polen identificado hasta ahora como Gundelia tournefortii  es 
realmente de Helichrysum .15
Plinio el Viejo dice que esa planta se vinculaba a la inmortalidad y que en la 
antigüedad se hacían coronas para las cabezas de los dioses con ella.
- La presencia de ungüentos apoya que la Síndone es realmente una mortaja y excluye 
terminantemente la posibilidad de que se trate de una simple imagen o representación de 
Cristo.
- Por el tipo de ungüentos empleados podemos establecer que no se trata de un 
enterramiento cualquiera, sino de un rito funerario propio de un rey: 
Un ritual funerario muy exclusivo en el que, además de Helichrysum se ha usado 
Láudano (Cistus y Cistaceae), Lentisco (Pistacia spp) y Gálbano aromático (Férula 
spp).
- Que este tipo de rito no sólo es que sea compatible con un enterramiento del siglo I, sino 
que es característico del siglo I. Esta es una indicación temporal realmente importante.
A este respecto hay que subrayar que la Síndone de Turín estaba en Francia desde la mitad 
del siglo XIV. Esa es la edad también que le atribuye el radiocarbono y, además, siempre se 
ha mantenido la sospecha de que fuera una de tantas “reliquias” falsas de la Edad Media. 
¿Ayuda en algo el estudio del polen a clarificar este punto? Pues sí.
- Sería ilógica la posibilidad de que en la Edad Media se hubiera realizado un rito así. No 
existe ninguna referencia documental de que se hiciera algo parecido ni de forma 
ordinaria ni de forma extraordinaria.  
- Que un hipotético falsificador medieval haya colocado voluntariamente polen de estas 
especies sobre la tela es impensable. 
No sólo porque el polen se empezó a identificar a partir del siglo XVII, sino porque, no 
teniendo acceso a los viejos textos del siglo I donde se habla de estos ritos, se habría 
guiado por el texto evangélico y usado únicamente mirra y áloe. 
 En el momento de redactar este texto parece que esta hipótesis ha sufrido un espaldarazo 15
importante, por haberse hallado en el Sudario de Oviedo (del que hablaremos dentro de dos 
capítulos) un supuesto grano de Helichrysum pegado a un coágulo de sangre. eso indica que ese 
polen llegó al lienzo con la sangre aún húmeda, es deducible que en el entierro.
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Todos estos argumentos van en una misma dirección, la Palinología también contradice la 
hipótesis de que la Sábana sea un artefacto medieval.
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8.- Detalle del Rostro del Hombre de la Síndone en positivo fotográfico. 
Imagen obtenida a partir de un escaneado directo de la Síndone 
© Centro Internacional de Sindonología de Turín.
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B.- LA OPINIÓN DE LOS FORENSES: ES UN HOMBRE REAL.
No soy médico y menos especializado en Medicina legal o forense, así que lo que pretendo 
es hacer un pequeño resumen de lo que opinan estos especialistas, tras haber estudiado la 
Síndone de cerca, o -en su defecto- haber tenido acceso a buenas fotografías de detalle.16
Hemos de partir de un hecho aceptado de forma unánime, y que expresa, por ejemplo, 
Domínguez-González:
 Utilizaré como referencia: DOMÍNGUEZ GONZÁLEZ, José-Javier, 1998, págs. 85-121.16
Para su publicación, el escrito de Domínguez fue revisado y confirmado por el Dr. José-Delfín 
Villalaín Blanco, quien fue catedrático de Medicina Legal de la Universidad de Valencia (y Secretario 
de su Facultad de Medicina) y antes Presidente de la Asociación de Forenses de España y Director 
del Instituto Anatómico Forense de Madrid.
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9.- Impronta frontal del Hombre de la Síndone en positivo y negativo fotográfico. 
Imágenes obtenidas a partir de un escaneado directo de la Síndone © Centro Internacional 
de Sindonología de Turín.
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“La impresionante exactitud de la imagen sindónica –neto contorno de las heridas, 
autenticidad de los reguerillos de sangre, coagulación fisiológica de los mismos 
(separación del suero de la masa celular), perfecta correlación anatomopatológica 
entre las heridas y estructuras internas lesionadas, hinchazón del abdomen (típico 
de una muerte por asfixia) rigidez cadavérica, etcétera– han impresionado a 
muchos médicos de este siglo”.17
 DOMÍNGUEZ GONZÁLEZ, José-Javier, 1998, p. 85.17
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10.- Detalle del Rostro del Hombre de la Síndone en negativo fotográfico. 
Imagen obtenida a partir de un escaneado directo de la Síndone 
© Centro Internacional de Sindonología de Turín.
ANEXOS ________________________________________________________ Tesis Doctoral de Jorge M. Rodríguez Almenar
El mismo autor, menciona una lista de profesionales de la Medicina que han investigado 
sobre la Síndone :18
• “Yves Delage, el citado amigo de Vignon y profesor de anatomía en la Sorbona, 
quien opinaba que las heridas impresas en la Síndone eran “anatómicamente 
impecables, sin posibilidad de fraude”. (John E. Walsh, The Shroud, N Y, 1963).
• “Pierre Barbet, que había sido cirujano militar en la I Guerra Mundial en las 
trincheras del Marne y luego cirujano jefe del Hospital de San José de París. Es el 
verdadero pionero en la investigación médica de la Síndone .19
• “Hermann Moedder, radiólogo alemán que analizó los aspectos fisiopatológicos de 
la suspensión en la cruz. Para ello se sirvió de voluntarios a los que se suspendía 
de una barra con las muñecas atadas midiendo durante el experimento las 
constantes cardiocirculatorias.
• “Giovanni Judica-Cordiglia, profesor de Medicina Legal de la Universidad de Milán y 
miembro científico de la comisión que investigó la Síndone en 1969, estudió el 
problema de cómo pudieron transmitirse al lienzo las manchas de sangre.
• “David Willis, en la década de los sesenta, llegó a la conclusión de que desde el 
punto de vista médico la Síndone es infalsificable.
• “Anthony Sava, médico norteamericano, dedicó especial atención a la flagelación y 
a las posibles lesiones cardiacas derivadas de la misma.
• “Sebastiano Rodante, profesor de medicina en la Universidad de Siracusa, realizó 
importantes estudios sobre la coronación de espinas (La coronazione di spine alla 
luce della Sindone, Sindon, n.24, 1976).
• “Robert Bucklin, del Instituto anatómico forense de los Ángeles, y miembro del 
STURP contribuyó con importantes aportaciones sobre la naturaleza de las heridas; 
de igual modo llegó a la conclusión de que la lanzada del costado atravesó la 
cavidad pleural y el corazón.
Tras esta primera lista, Domínguez González, menciona de forma más general a 
aquellos que han tratado el tema, desde el punto de vista médico, en diversas 
publicaciones:
• “Deben citarse también los trabajos de Le Bec, antecesor de Barbet en el cargo; los 
de Gean Volckringer, doctor farmacéutico del Hospital de San José de París; los del 
Profesor Prieto Scotti; las aportaciones de Bishop; las observaciones de David; el 
libro de Michel; los excelentes trabajos de Rudolf V. Hyneck, de la Academia de 
Medicina de Praga; los estudios realizados por Achille Judica-Cordiglia, cardiólogo 
y especialista en Medicina Aeroespacial; los estudios de Wassenar, Jewell y Didden 
y los recientes de Heller y Adler y Pier Luigi Baima Bollone".
• “Entre nosotros  deberíamos mencionar, los estudios sobre la Pasión de 20
Bartolomé Relimpio; los trabajos de Juan Delgado Roig, López Gómez y Royo-
Villanova, profesores de Medicina Legal de Sevilla, Valencia y Madrid; las 
aportaciones del médico valenciano Pedro Tamarit Domus; las observaciones de 
Riquelme; las de Fal Conde que cita tan por extenso Ortiz Muñoz; las de Conde 
Andreu o el precioso libro de Antonio Hermosilla y el de Manuel Valdés Ruiz, con 
 DOMÍNGUEZ GONZÁLEZ, José-Javier, 1998, p. 86-87.18
 Es el primero que realizó una completa descripción de las heridas que podían identificarse en la 19
Sábana de Turín a partir de las fotografías de 1931. Sus publicaciones tuvieron mucha resonancia y 
están en la base de casi todos los libros de divulgación escritos desde entonces. 
  Se entiende “entre los españoles”.20
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las aportaciones de Victor Smith Agreda, ambos profesores de la Universidad de 
Valencia”. 
• Hay que añadir, entre los últimos, el libro del Dr. Palacios Carvajal  que es 21
posterior al elenco de Domínguez González.
Lo que quiero resaltar haciendo esta larga enumeración (que no es exhaustiva) es el 
enorme interés que ha existido desde hace un siglo por el tema de la Síndone entre los 
profesionales médicos. Lo realmente interesante es que, en el campo de la Medicina y 
especialmente la Medicina Legal y Forense existe prácticamente unanimidad a la hora de 
valorar la Sábana de Turín. 
Para todos ellos: “La imagen que se nos presenta en la Síndone, pertenece indudablemente 
a un cadáver que ha sufrido en vida las heridas de una crucifixión típicamente romana y que 
ha sido alanceado en el costado derecho después de muerto” .22
 PALACIOS CARVAJAL, 2007.21
 DOMÍNGUEZ GONZÁLEZ, José-Javier, 1998, p. 88.22
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ANEXO IV: EL SUDARIO DE OVIEDO. 
En la capital del Principado de Asturias existe una tela de tamaño medio, que -como la 
Síndone- se atribuye a Jesús de Nazaret. Es el denominado “Santo Sudario” y ha sido objeto 
de un estudio exhaustivo en los últimos 28 años. Los resultados provisionales de las 
investigaciones, que no han concluido aún, es que esta segunda tela estuvo sobre la cabeza 
de un hombre que fue torturado y murió en vertical, con heridas punzantes en la cabeza y con 
un edema de pulmón agudo. Las coincidencias con las heridas del “Hombre de la Síndone” son 
llamativas y nos pueden proporcionar nuevas claves para interpretar el lienzo de Turín.
I.- UN SUDARIO COMPATIBLE CON LA SÍNDONE.
Con el nombre de “Sudario de Oviedo” nos vamos a referir a una supuesta reliquia que se 
encuentra en la catedral de Asturias y que es llamada desde hace siglos “Sudarium Domini” 
o “Santo Sudario” sin que nadie haya sabido explicar hasta ahora por qué recibía esa 
denominación exactamente. También se le ha conocido como “Santo Rostro”, sin que tenga 
imagen alguna, por el contrario, parece más bien una tela sucia, manchada y arrugada, sin 
aparente valor alguno. 
Tradicionalmente se le ha vinculado con el lienzo pequeño que menciona el evangelio de 
Juan en la sepultura de Jesús (Jn 20, 7): “el sudario que había estado sobre su cabeza”.
Desde 1989, el Centro Español de Sindonología  (CES) está desarrollando un estudio 1
multidisciplinar específico sobre el lienzo, por acuerdo del Cabildo de la Catedral fechado el 
 El Centro Español de Sindonología (CES) es una asociación cultural, sin ánimo de lucro, que tiene 1
como finalidad el estudio de la Síndone de Turín y de otras supuestas reliquias que se relacionan 
con Jesús de Nazaret, -siempre que hayan sido objeto de estudio científico- y, consecuentemente, 
la difusión de los resultados de dichos estudios.
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1.- El llamado Santo Sudario de la Catedral de Oviedo. 
(Todas las fotografías de este cuarto anexo están realizadas por el EDICES)
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9 de noviembre de aquel año. Para hacer frente a tal reto el CES creó el EDICES (“Equipo 
de Investigación del CES”) dirigido hasta 2012 por el ingeniero Guillermo Heras Moreno y, 
posteriormente, por el médico forense Alfonso Sánchez Hermosilla, contando ambos como 
vicecoordinador con el químico Felipe Montero Ortego.
Los resultados de tales investigaciones se han expuesto en dos congresos internacionales 
específicos (1994 y 2007) 
p a t r o c i n a d o s p o r l a 
Universidad de Oviedo y 
el Ayuntamiento de la 
capital, quienes publicaron 
las actas de los mismos 
en su momento.
Además el EDICES ha 
elaborado otros informes 
para el Cabildo de la 
Catedra l y ha hecho 
algunas publicaciones 
p a r c i a l e s d e t a l e s 
estudios. Por fin, algunos 
de sus miembros han 
participado en congresos 
sobre la Síndone de 
Tur ín , exp l icando la 
compatibilidad de ambos 
lienzos .2
 Una bibliografía elemental sobre este tema podría ser:2
• HERAS MORENO, G; VILLALAÍN BLANCO, J.D; SÁNCHEZ, J.A; IZQUIERDO, J. “El Sudario de Oviedo y 
la Síndone de Turín, ¿Dos reliquias complementarias?” Actas del V Convegno Nazionale di 
studi sulla Sindone (Cagliari 1990). pags. 443-516.
• VV.AA. ”¿El Sudario de Oviedo y la Sábana Santa de Turín, dos reliquias complementarias?”, 
en Línteum nº 4. (Diciembre de 1990) Valencia 1991.
• HERAS MORENO, G; VILLALAÍN BLANCO, J.D; SÁNCHEZ, J.A; RODRÍGUEZ ALMENAR, J.M. “El Sudario 
de Oviedo” Actas del II Congreso Nacional de Paleopatología (Valencia 1993). pags. 337-357.
• VILLALAÍN BLANCO, J. DELFÍN. “Estudio hematológico forense sobre el "Santo Sudario" de 
Oviedo”, en Línteum nº 12-13 (Octubre-Diciembre de 1994) Valencia 1995. pág. 5 y ss.
• VV.AA. “Sudario del Señor. Actas del I Congreso Internacional sobre el Sudario de Oviedo”. Ed. 
CES. 492 págs. Oviedo 1996.
• GUSCIN, MARK. “The Sudarium of Oviedo: Its History and relationship to the Shroud of Turin” 
Actas del “III Symposium Scientifique International” du CIELT  Nice 1997. pags. 197-202.
• VV.AA. “El Sudario de Oviedo. Hallazgos Recientes”. Ed. CES. 179 págs. Madrid, 1998. 
• VV.AA. “Del Gólgota al Sepulcro”. Varios autores. Ed. CES. 207 págs. Madrid, 1999.
• RODRÍGUEZ ALMENAR, JORGE MANUEL. “El Sudario de Oviedo: Cómo se usó”, Línteum nº 24-25 
(Diciembre 98-Marzo 99) Valencia 1999. pág. 10 y ss. 
• RODRÍGUEZ ALMENAR, JORGE M. “El Sudario de Oviedo”. Ed. EUNSA 138 págs. Pamplona 2000. 
• GUSCIN, MARK. “La historia del Sudario de Oviedo”.  Ed. Ayuntamiento Oviedo. 240 págs.  2006.
• HERAS MORENO, GUILLERMO. “II Congreso Internacional sobre el Sudario de Oviedo: 
Conclusiones”. en Línteum nº 42-43 (Enero-Diciembre de 2007) Valencia 2008. pág. 26 y ss.  
• VV.AA. “Sudario del Señor. Actas del II Congreso Internacional sobre el Sudario de 
Oviedo.” (2007) Ed. Ayuntamiento de Oviedo. Oviedo 2008.
• MIÑARRO LÓPEZ, JUAN MANUEL. “Sobre la compatibilidad de la Síndone y el Sudario”, Línteum nº 
56 (Enero-Marzo 2014) Valencia 2014. Número monográfico.
Además miembros del EDICES presentaron ponencias a congresos sobre la Síndone de Turín 
celebrados en la República de San Marino (1996), Valencia (2012), Bari (2014), y Saint Louis (2014) 
pero no se han publicado en libro la Actas de los mismos.
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2.- Actas de los dos congresos internacionales realizados en Oviedo 
en 1994 y 2007
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A.- ¿Existió un sudario en la sepultura de Jesús?  
 
En el capítulo primero de la primera parte, ya nos hemos referido a que los evangelios, 
además de la sábana funeraria, mencionan otros lienzos en el sepulcro de Jesús. 
Profundicemos ahora un poco más en el tema.
Los Evangelistas utilizan realmente dos terminologías diferentes: Mateo, Marcos y Lucas 
nos dicen que el cuerpo fue envuelto en una sábana -en griego “síndone”-, mientras que el 
cuarto evangelio habla de lienzos y de un sudario (“soudarion”).
En realidad Juan menciona dos veces la palabra “sudario”: Primero, cuando Lázaro salió del 
sepulcro “con las manos y los pies atados, y su rostro envuelto en un sudario” (Jn 11, 44)  y 3
un poco más adelante (Jn 20, 7), cuando describe lo que Pedro y Juan vieron al llegar al 
sepulcro: “los lienzos puestos”, (“caídos, tendidos”), “y el sudario que había estado sobre su 
cabeza, no puesto con los lienzos, sino doblado (más bien sería “enrollado”) aparte, en su 
sitio”. En este caso el autor del evangelio distingue claramente entre los “lienzos” y el 
“sudario”.
Etimológicamente “sudario” es un pañuelo para recoger el sudor -por eso se pueden llamar 
sudarios las telas que los orientales llevan en el cuello con esa finalidad- y aunque en el 
idioma español actual “sudario” es sinónimo de “mortaja”, en el contexto bíblico el tamaño de 
los sudarios no permite identificarlos con una mortaja.
Los hebreos cubrían la cabeza de los ajusticiados ante todo por motivos religiosos: 
Consideraban que el hombre era imagen de Dios y entendían que si esa imagen estaba 
desfigurada no se debía mostrar (era casi una blasfemia). Pero, además, cubrir la cabeza de 
un ajusticiado tenía una función evidentemente práctica. 
Si una persona muere en las circunstancias de un crucificado, con el tórax en expansión y 
con un encharcamiento de los pulmones (por tanto con un edema pulmonar agudo), éstos 
actúan como si fuera una esponja, de manera que, al apretar el tórax, el líquido pulmonar 
sale por la nariz y la boca. Es necesario colocar un pañuelo que recoja los líquidos 
emanados por los orificios respiratorios. 
El sudario se mantenía durante el trayecto hasta la sepultura y, en ese lugar, -si se iba a 
cubrir el cuerpo totalmente con una sábana grande- se retiraba del cadáver. Se dejaba 
aparte, pero no lejos, puesto que todo lo que contuviera sangre del difundo debía enterrarse 
con él.
Más allá de los textos evangélicos, encontramos algunos otros escritos antiguos que dicen 
que los lienzos sepulcrales de Jesús se recogieron . No sabemos cuál es la fuente de esas 4
noticias, pero nos permiten decir que existen referencias a su conservación y 
mantenimiento, más allá del momento de la sepultura. 
 Es indudable que aquí se está refiriendo a una pieza pequeña de tela que no envolvía todo el 3
cuerpo.
 Por ejemplo, en la vida de Santa Nino de Georgia, que es aproximadamente del año 300 de nuestra 4
era, se dice que su maestro, Niáforis, afirmaba que los lienzos los recogió Pedro. Esto no es que 
sea una indicación muy fuerte, pero, por lo menos, sí es una referencia. Otra es la del obispo 
Isodad de Merv quién dice que Simón Pedro fue quién guardó los lienzos. Y otra, por ejemplo, del 
Siglo VII, es la de S. Braulio de Zaragoza quien en la carta 42 a Tajón afirma que: “Juan y Pedro 
recogieron los lienzos y se los llevaron cuidadosamente plegados”.
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B.- La Historia del Sudario de Oviedo.
El Santo Sudario se venera desde hace siglos, como si del Sudario de Cristo se tratara, en 
la “Cámara Santa” de la Catedral de Oviedo. 
En el centro de la estancia, se conserva una caja recubierta de plata: es el “Arca Santa” y, 
justo detrás del Arca, la tela de la que vamos a hablar. Está encerrada en un marco con 
presión y temperatura controladas y gas inerte, dentro de una vitrina metálica climatizada. 
La cara frontal de la vitrina es abatible para que se pueda ver el interior, pero cuando está 
cerrada muestra una fotografía del Sudario. 
Nos cuentan los cronistas que la Cámara Santa era uno de los hitos del Camino de 
Santiago. Los peregrinos, que inicialmente iban por la costa del norte de España, paraban 
siempre en Oviedo. Cuando las circunstancias políticas lo permitieron (la dominación 
musulmana retrocedió) empezaron a frecuentar un camino más fácil de andar, el llamado 
“camino francés”, -pasando por el lado sur del macizo montañoso de la cornisa cantábrica-, 
pero no se olvidaron de Oviedo. 
Se llegó a acuñar una canción francesa que decía: “Quien va a Santiago y no al Salvador (la 
catedral de Oviedo) visita al siervo y deja al Señor”. Se pretendía decir que el relicario de 
Santiago era interesante, pero las reliquias de Oviedo eran más importantes y por ello era 
imprescindible pasar por Oviedo. 
Cruzar andando una zona montañosa tan impresionante como la que separa León de 
Oviedo, no es algo que se haga por placer. Tiene que existir un interés especial para ver ese 
relicario. Esto es un indicio claro de la veneración constante del contenido de la Cámara 
Santa, y desde el S. IX, esta estancia es la que acoge el Sudario y las demás reliquias del 
Arca.
Según la tradición, tal Arca llegó a Oviedo, desde Toledo, con una serie de reliquias que los 
cristianos de la península querían poner a salvo del dominio musulmán. Inicialmente era una 
sencilla caja de madera. 
Fue el rey Alfonso VI durante una visita a la Cámara santa en el año 1075, acompañado de 
ilustres personajes de la época, quien -al ver el contenido del Arca-, afirmó que algo tan 
precioso no podía tener una caja tan sencilla y ordenó que se recubriera de plata. Ahora 
bien:
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3.- La Cámara Santa y sus reliquias, antes y después de la restauración de 2014.
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C.- ¿Se puede relacionar documentalmente el Sudario de Oviedo con el Sudario de 
Jesús de Nazaret?  5
Existe un documento del siglo VI que nos habla de la existencia y veneración de un Santo 
Sudario en Palestina. Un fiel de Piacenza, que peregrinó a Tierra Santa en el año 570 d. C. 
bajo la advocación de S. Antonino Mártir, afirma que “en un lugar próximo al lugar donde fue 
bautizado el Señor”, se conservaba “el sudario que estuvo sobre su cabeza” . Menciona 6
claramente el Sudario y no la Sábana, y esta referencia del año 570 d.C. especifica además, 
que estaba fuera de Jerusalén. 
Está perfectamente acreditado que, el año 614, los persas llegaron a Tierra Santa (que 
entonces era territorio bizantino) saqueando, robando y destruyendo.
Ante el pánico que provocaban los invasores, los cristianos intentaron poner a salvo una 
serie de reliquias colocándolas en un Arca y llevándoselas hacia el otro extremo del Mar 
Mediterráneo.Una serie de documentos medievales, y no sólo “el Libro de los Testamentos” 
de la Catedral de Oviedo, nos hablan de dicha traslación desde Jerusalén a la capital de 
Asturias y nos permiten reconstruir el itinerario realizado: 
Recalaron inicialmente en un puerto del sur, probablemente Alejandría (también territorio 
bizantino e igualmente amenazado por los persas) para terminar entrando en Hispania por 
 Los manuscritos de los textos que voy a mencionar han sido estudiados detenidamente por Mark 5
Guscin, miembro del EDICES, en “La Historia del Sudario de Oviedo” bajo la dirección de Juan 
Ignacio Ruiz de la Peña, Catedrático de Historia Medieval de la Universidad de Oviedo. Dado que lo 
que pretendo aquí es dar una visión panorámica de la investigación sobre el Sudario, me limito a 
asumir sus conclusiones y me remito a ese detalladísimo estudio, donde se analizan las referencias 
de 11 manuscritos de distintas épocas a partir del siglo VI.
Véase Guscin, Mark. 2006.
 Manuscrito del Antonini Placentini Itinerarium XII.6
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4.- Reconstrucción de la trayectoria histórica que habría seguido el Sudario hasta Oviedo.
ANEXOS ________________________________________________________ Tesis Doctoral de Jorge M. Rodríguez Almenar
Cartago nova, o sea, Cartagena; el puerto hispánico más importante del Mediterráneo en 
aquel momento.
Cartagena había dejado de ser colonia bizantina al ser tomada por los visigodos, pero el 
Arca no se quedó en Cartagena, sino que siguió hasta Sevilla, pasando probablemente a 
manos de san Isidoro, miembro de una importante familia cartagenera hispano-romana y 
notabilísimo arzobispo de Hispalis. En Sevilla estuvo hasta el año 636 d.C. y, coincidiendo 
con la muerte del mismo Isidoro, se trasladó el Arca a la nueva capital cultural y política de 
España: Toledo. 
Otra invasión, en este caso la musulmana, hizo que una nueva Arca pero con la misma 
finalidad que la anterior, partiera de la corte visigoda con dirección al norte de la península. 
También sabemos que los cristianos añadieron al cargamento otros objetos, que no tienen 
nada que ver con Jerusalén y sí con los distintos lugares por donde pasó el Arca. 
Un texto, del 977 d.C., de Abunquenque Mohamad Rasis -que además es fuente 
musulmana, y no cristiana- nos dice que: “Muchos (de los cristianos), dejadas las ciudades, 
huían a los montes de Asturias y llevaban consigo las reliquias que podían o las escondían 
en lugares subterráneos” .
Esta referencia, coincide con la tradición, según la cual el Arca con las reliquias fue 
enterrada inicialmente en una montaña que está en las proximidades de Oviedo: el 
Monsacro. Efectivamente, en el Monsacro, existe una ermita octogonal en lo más alto. No 
tiene un altar al uso sino que, justo en el centro, existe un pozo sobre el que se hacen las 
correspondientes celebraciones litúrgicas. Es un perfecto lugar de ocultación, y se dice que 
allí es donde se ocultó el Arca Santa.7
Mark Guscin, ha puesto de relieve que los documentos más antiguos que describen la 
traslación del Arca no son los asturianos y lo interesante es que los textos más antiguos que 
hacen referencia a esta traslación los ha encontrado en Bruselas, en Valenciennes y en 
Cambrai, es decir, entre Bélgica y Francia. 
La veneración a las reliquias de la Cámara Santa no es hoy tan grande como fue en la Edad 
Media, pero se ha 
m a n t e n i d o h a s t a 
nuestros días, y el 
S a n t o S u d a r i o e s 
utilizado litúrgicamente 
t res veces a l año. 
H a s t a 2 0 1 4 s e 
bendecía con él a los 
fieles el Viernes Santo y 
t a m b i é n e l 1 4 d e 
Septiembre, festividad 
de la Santa Cruz, y en 
su octava, el día 21. 
Ahora simplemente es 
mostrado a los fieles en 
las mismas fechas 
citadas.
 De hecho se siguen haciendo peregrinaciones a este lugar, a pesar de que es un sitio casi 7
inaccesible
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5.- Desde tiempo inmemorial se bendecía al pueblo con el Sudario en 
determinadas fechas.
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II.- INVESTIGACIONES CIENTÍFICAS SOBRE EL SUDARIO DE OVIEDO.
A.- Estudios individuales
El descubridor de la importancia del 
Sudario fue Mons. Giulio Ricci . Se 8
acercó a él   pensando que podía ser 
el sudario joánico, pero Ricci 
entendía la referencia evangélica en 
el sentido de que el referido 
soudarion era una simple mentonera, 
que rodeaba la cabeza, para cerrar 
la boca del ajusticiado.
Cuando llegó a Oviedo se quedó 
sorprendido al ver una tela que no 
tenía nada que ver con lo que él se 
imaginaba y que, además, tenía 
mucha más sangre que la Síndone. 
No es extraño que se quedara desconcertado, pues el Sudario llevaba mil años en Oviedo 
sin que nadie hubiera entendido qué era, pero al menos, la fuerza de la tradición había 
hecho que se guardara y se venerara. 
Quizá la razón de que no se hubiera entendido nunca es que los fieles pretendían ver un 
rostro y no había ningún rostro que ver . Además, siempre se había mostrado con los 9
bordes más largos en vertical. Ricci colocó el Sudario por primera vez en horizontal y, 
entonces, cayó en la cuenta de que las dos manchas principales de la tela tenían en un 
pliegue su eje de simetría. Este fue el primer dato objetivo sobre el Sudario y el primer paso 
para descifrarlo, porque ese eje de simetría indica que las manchas principales del lienzo se 
han formado estando doblado. 
No pudo avanzar mucho más 
porque se equivocó: en lugar de 
d o b l a r l a s s u p e r fi c i e s q u e 
estuvieron en contacto en el 
m o m e n t o d e m a n c h a r s e , 
poniéndolas juntas, dobló el lienzo 
al revés y, por eso, a él sólo le 
encajaron las Manchas principales 
pero no las no simétricas.
Por último, Ricci cortó una pequeña 
porción del Sudario e involucró en 
el estudio al Prof. Baima-Bollone de 
la Universidad de Turín y al 
palinólogo Max Frei. 
Frei elaboró un informe sobre los 
pólenes identificados en el Sudario 
 Un sacerdote estudioso de la Síndone -del Centro Romano de Sindonología- que trabajaba en el 8
Vaticano.
 Ambrosio Morales, en su memorial sobre España a Felipe II, al llegar a la Cámara Santa y describir 9
el Sudario (que llama Santo Rostro) dice que se afirma que allí hay un rostro, pero que él “por sus 
muchos pecados” no es capaz de verlo… 
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6.- Giulio Ricci viendo el Sudario en 1977.
7.- Reverso del Sudario. Manchas simétricas (Manchas 
principales) y no simétricas.
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de Oviedo, y los comparó con los de la Síndone de Turín, asegurando que las únicas 
especies de plantas que habían dejado polen en ambas telas eran las que estaban 
vinculadas a Palestina.
Estando las cosas prácticamente así, el 9 de Noviembre del año 1989, el Centro Español de 
Sindonología obtuvo la autorización oficial -por parte del arzobispado de Oviedo y el cabildo 
de la catedral- para realizar un estudio completo y multidisciplinar del Santo Sudario.
 
B.- El estudio del EDICES.
Dirigido por el ingeniero Guillermo 
Heras Moreno, nació el EDICES 
que -a lo largo de los años- 
siempre ha contado con una 
media de unos 30-35 integrantes: 
f í s i cos , qu ímicos , méd icos 
forenses, biólogos, botánicos, 
ant ropó logos forenses,… y 
también arquitectos, ingenieros y 
profesores de dibujo que han 
realizado dibujos esenciales en la 
investigación.
También ha contado siempre con 
colaboraciones de miembros del 
C e n t r o I n t e r n a c i o n a l d e  
S i n d o n o l o g í a y a l g u n o s 
investigadores americanos de la 
Síndone, como el propio John 
Jackson, director -en su día- del 
STURP.
En sus primeros 25 años de 
ex is tenc ia , e l EDICES, ha 
desarrollado tres fases del estudio 
del Sudario:
• La primera fase (1989-1994) 
cons is t ió en un es tud io 
descriptivo del lienzo y un 
análisis pormenorizado de las 
manchas principales que se 
encuentran sobre el mismo. 
• E n l a s e g u n d a f a s e 
(1994-2007), se concluyó el análisis médico-legal de todas las manchas y la elaboración 
de una hipótesis integral sobre el uso del Sudario. 
• Y en la tercera, que empezó el año 2007, se está realizando un estudio multidisciplinar 
sobre la posible identificación entre el Hombre del Sudario y el Hombre de la Síndone.
Me referiré a continuación, a las conclusiones fundamentales de cada una de estas fases, -
haciendo especial hincapié en la tercera- puesto que de lo estudiado en ella se deduce que 
el nivel de coincidencia entre las heridas del Hombre de la Síndone  y las del Hombre del 
Sudario supera lo que podríamos considerar casual, siendo más que aceptable considerar 
que ambos pueden ser la misma persona. 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8.- Jornadas de Observación directa sobre el Sudario en la 
Catedral de Oviedo el 7 de Mayo de 1994.
9.- Encuentro de parte del EDICES en 1994.
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Fase 1: Estudio descriptivo del lienzo y análisis de las manchas principales 
El tejido es de lino, con ligamento en 
tafetán, por lo que los hilos forman un 
patrón simple de punto de cruz (los de la 
trama cruzan a los de la urdimbre yendo 
por encima y por debajo alternativamente). 
Mide 82,6 cm. por 52,6 aproximadamente, y 
está hilado (con torsión en Z) y tejido a 
mano, con errores e imperfecciones.
En las primeras expediciones se fotografió 
el Sudario con luz visible, luz infrarroja, 
(que hubiera permitido encontrar -si las 
hubiera- líneas o inscripciones ocultas), y 
luz ultravioleta (que permitió obtener 
imágenes de gran nitidez de los contornos 
de las manchas).
También se fotografió y se filmó con luz transversal -que evidencia la cantidad de líquido 
hemático que mojó la tela- y luz rasante -que muestra las arrugas del lienzo-. Esto último es 
de enorme utilidad, pues algunas arrugas son tan antiguas como las propias manchas de 
sangre (con las que han interactuado) y dan pistas sobre el origen de éstas y sobre el uso 
del Sudario.
En determinadas zonas de la tela proliferan 
líneas de agujeritos dobles, y se ha 
comprobado que son puntadas de cosidos. 
En la hipótesis desarrollada por el EDICES 
esas puntadas coinciden con las zonas de 
la supuesta cabeza donde hay pelo, como 
la melena o la barba, así que el Sudario 
parece haber sido sujetado sobre una 
hipotética cabeza con algo así como 
hilvanes (hay todavía restos de hilos en 
algunos de estos agujeritos dobles).
 
Se tomaron muestras de la suciedad del 
tejido con una bomba de vacío de baja 
potencia, y se encontró en esa suciedad 
hasta restos de pólvora de la voladura de la Cámara Santa que se produjo en la revolución 
de Asturias de 1934.
En cuanto a los pólenes, se han encontrado bastantes especies, pero los expertos coinciden 
en que es realmente muy difícil identificarlos.
Hay muchísima contaminación en el tejido, incluso carmín de labios, o las marcas del fondo 
de una lata cuadrada de purpurina que, en algún momento determinado, fue apoyada -dos 
veces por lo menos-, encima del lienzo.
Aparte de esto, que no es más que contaminación, se encontró algo fundamental que 
vincula esta tela con algún tipo de costumbre funeraria: unas bolitas blancas que se 
encontraron pegadas a la propia sangre del Sudario. Son cúmulos de mirra -más 
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10.- Técnicas de fotografía científica aplicada al 
Sudario en los primeros años de investigación
11.- Agujeros de cosidos y restos de los hilos.
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concretamente estoraque -, y áloe. Una mezcla similar a la que, según los evangelios, se 10
usó con profusión en la sepultura de Jesús.
a) El estudio hematológico-forense
Respecto al carácter hemático de 
las manchas, todas las técnicas que 
se utilizan habitualmente para 
determinarlo dieron resultados 
positivos . Este resultado quedó 11
reforzado al encontrarse glóbulos 
rojos, en las fotografías con 
microscopio electrónico, algunos 
e x c e p c i o n a l m e n t e b i e n 
conservados . 12
También quedó establecido que es 
sangre humana, pues la reacción 
ante la globulina humana fue 
claramente positiva, y en cuanto al 
grupo sanguíneo, tanto el Dr. Baima 
Bollone, como el equipo del Dr. Villalaín, como Carlo Goldoni llegaron a la conclusión de que 
es sangre del grupo AB (el mismo que el de la Síndone).
Ahora bien, la sangre que aparece en el lienzo -salvo excepciones puntuales- es una sangre 
mezclada con otro líquido. El Dr. Villalaín, estudió unas 3200 manchas de sangre con 
diversos aditivos para confrontarlas con las que se veían en el Sudario y el resultado más 
exacto fue el que dio una mezcla de una parte de sangre con seis de suero, concretamente 
tomado de un edema pulmonar .13
b) Análisis morfológico
Para realizar este estudio se necesitaba identificar cada elemento del Sudario. Lo primero 
que se identificó son las dos superficies del lienzo. Cuando el EDICES llegó a Oviedo el 
Sudario estaba cosido a un bastidor y estaba visible sólo una de las caras de la tela. A ésa la 
llamaron anverso. Descosido el lienzo de ese bastidor y dada la vuelta, pudieron observar la 
parte posterior de la tela. Esa otra parte, que entonces estaba oculta, fue llamada reverso. 
Tanto en el anverso como en el reverso, se pueden establecer dos semi-superficies 
(derecha o izquierda) separadas por el pliegue que hace de eje de simetría de las “Manchas 
principales”. 
Con el tiempo el EDICES determinó que la zona del lienzo que había estado en contacto 
con el foco mayor de sangre, estaba en el reverso izquierda  (que pasó a llamarse 14
 El estoraque se utilizaba en Palestina como sucedáneo de la mirra. 10
 No solamente al equipo español. Con las muestras que tomó Ricci en su día, hicieron análisis 11
paralelos tanto el Dr. Carlo Goldoni (Patólogo clínico del SSN de Roma), como el prof. Baima-
Bollone (Catedrático de Medicina Legal de Turín) y ambos obtuvieron el mismo resultado.
 En concreto los que se hallaban en contacto con el áloe.12
 Esto último es coherente con la atribución tradicional de que el lienzo se usó sobre el rostro de 13
Jesús crucificado, pues los crucificados desarrollan un edema de pulmón agudo.
 Esto puede saberse porque la tela actúa como un filtro, y los coágulos de sangre se quedan en la 14
superficie que estuvo en contacto directo con el foco: los orificios de la respiración (nariz y boca) o, 
en su caso, las heridas.
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12.- El microscopio electrónico muestra restos de 
estoraque y áloe pegado a glóbulos rojos.
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superficie “1”) y que las demás Manchas 
principales (las de las caras “2”, “3” y “4”) se 
han producido por contacto o por capilaridad. 
Por tanto, en el reverso aparecen, a la 
izquierda, la mancha “1”, es decir, la más 
próxima al foco y, a la derecha, la mancha 
más alejada, la mancha “4”. 
En cuanto a las manchas “no simétricas” se 
dividieron en  tres grupos: en la parte 
superior las “manchas puntiformes”, más 
abajo lo que se denominó mancha “en alas 
de mariposa” y un poco más abajo hacia la 
izquierda, la “mancha de la esquina”. 
Entre estos tres grupos de manchas y la 
mancha principal “1” tenemos una zona que 
también tiene restos de sangre y que 
llamamos “mancha difusa”. Y a la derecha de 
la mancha principal “4” una zona manchada 
que se denominó “mancha en acordeón”.
Se han iden t i ficado o t ras manchas 
“complementarias”, pero los elementos 
mencionados son suficientes para poder 
entender cómo piensa el EDICES que se usó 
el sudario y su relación con la Síndone. 
Mencionaré solamente la composición de las manchas que acabo de citar remitiéndome 
para las demás a la bibliografía publicada.
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14.- Relación de las denominaciones de las manchas del Sudario usadas por el EDICES.
13.- Las semi-superficies del Sudario 
numeradas de 1 a 4 según el orden de 
formación de las manchas principales.
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c) Las Manchas “PRINCIPALES”:
Las “manchas principales” cuentan 
con una zona extensa que llamaron 
“mancha de fondo”, y la parte 
central, más densa: las “manchas 
centrales”.
Recortando la imagen de la mancha 
principal “1” y colocándola sobre el 
dibujo de un rostro a tamaño natural, 
v e m o s q u e h a y u n a c i e r t a 
coincidencia, pero evidentemente 
esta comparación no es lógico 
hacerla así, pues la mancha debió 
producirse cuando el lienzo no 
estaba liso sino arrugado, y tampoco 
se puede utilizar un dibujo plano 
para representar un rostro tridimensional. La comparación no se puede hacer en dos 
dimensiones sino en tres.
 
El hallazgo clave, se dio cuando los forenses identificaron en la parte central de la mancha 
principal “1” las marcas de las aletas de la nariz, el labio superior e inferior a la distancia que 
corresponde de la raíz nasal, y otros puntos del rostro. Tomando como hipótesis que ésa 
sea la zona de la boca, y colocando el lienzo alrededor de una cabeza, empezaron a encajar 
todas las otras manchas.
Después, el ingeniero y académico de Bellas Artes, Angel del Campo, dirigido por Heras y 
Villalaín, usó un busto “neutro”, pintando las manchas sobre esa superficie de tres 
dimensiones. Las correspondencias fueron mucho mayores como puede verse en la foto 
adjunta. Esta primera comparación con la superficie de un rostro resultó muy expresiva. 
Lo llamativo es que está mojado casi todo el rostro y, si el 
foco de emisión es la nariz y la boca, tendría que haber 
salido líquido en dos direcciones, para mojar desde la 
frente hasta el mentón. Los estudios experimentales, 
llevados a cabo en la Facultad de Medicina de Valencia, 
demostraron que podían obtenerse unas manchas 
parecidas a las del Sudario con la cabeza de un maniquí, 
colocándolo en dos posiciones sucesivas.
Primero, estando el cuerpo en posición vertical, tendría 
que producirse un goteo por la nariz y por la boca, 
manchando la zona desde la nariz hacia abajo y en una 
segunda posición, con el cuerpo tumbado hacia adelante, 
estando la nariz más alta que la frente, el líquido llegaría 
hasta la frente.
Respecto a las manchas centrales, se trata de manchas 
superpuestas a la “mancha de fondo”. El estudio del Dr. 
Villalaín  llegó incluso a calcular cuánto tiempo hubo de 15
pasar entre las sucesivas salidas de líquido.
 VILLALAÍN BLANCO, J. DELFÍN, 1995, pág. 5, y ss.15
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15.- La mancha principal de la semi-superficie 1 estuvo 
en contacto con el foco emisor del líquido.
16.- Busto “neutro” de Angel Del 
Campo con las manchas 
principales sobre el rostro.
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d) Las manchas “NO SIMÉTRICAS”
> Manchas “puntiformes”
 
E s t a s m a n c h a s t i e n e n u n a 
composición distinta a la de las 
manchas principales: Aquí se trata 
de sangre que ha coagulado 
parc ia lmente , p roceden te de 
pequeñas hemorragias. Según el 
estudio hematológico, esta sangre 
ha salido estando vivo el sujeto, y ha 
manchado la tela entre 45 y 60 
minutos después de salir de las 
heridas.
Partiendo de que la nariz y la boca 
están colocadas donde dijimos 
antes, si se envuelve la cabeza 
como indican las arrugas de la tela, 
las “manchas puntiformes” caen justo sobre la nuca. Esa sangre habría coagulado 
parcialmente en el pelo y, después, al ser colocada una tela encima, la habría manchado. 
Son marcas compatibles con una supuesta corona de espinas.
> Mancha “en alas de mariposa”
 
Es claramente una mancha simétrica, y las arrugas del lienzo nos indican que allí se ha 
fruncido la tela.
Siendo ésta una de las zonas del 
Lienzo donde existen multitud de 
agujeritos dobles y restos de 
hilvanes, se puede deducir que 
alguien lo cosió a un mechón de la 
cabellera de la parte posterior de la 
cabeza y de arriba abajo. Estos y los 
demás cosidos explican que el 
sudario no se moviera mientras se 
transportaba el cadáver. 
Además la sujeción del sudario a la 
cabeza, no es algo insólito. En el 
imperio romano, en ocasiones los 
sudarios o las mortajas se cosían, y 
la experimentación permitió conocer 
que una cabellera manchada de 
sangre queda como acartonada y es perfectamente posible coser firmemente una tela en 
ella . 16
 Es interesante pensar que esta rigidez puede explicar precisamente una de las características de la 16
imagen del Hombre de la Síndone que llama la atención: si la imagen se ha producido estando el 
cuerpo en horizontal ¿por qué el pelo no cae hacia atrás? La respuesta es que si el sudario estuvo 
colocado en torno a la cabeza mientras se secaba el pelo mojado en sangre, al secarse se quedaría 
acartonado junto a los laterales del rostro. Cuando luego fue colocado el cuerpo en la tumba, el pelo 
ya no caería hacia atrás, porque se habría quedado rígido. 
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17.- Las manchas puntiformes coinciden en la zona de la 
nuca y son compatibles con las que produciría una 
corona de espinas.
18.- Sobre un voluntario, las manchas “no simétricas” del 
Sudario caen sobre la zona de la nuca.
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> Mancha “de la esquina de 
Ricci”
De acuerdo con lo dicho, la 
“mancha de la esquina” se 
corresponde con el cuello o el 
hombro del sujeto y es un indicio 
de que el Hombre del Sudario no 
solo tenía sangre en el pelo, sino 
que su propio cuerpo estaba 
manchado de sangre, pues no 
es sangre postmortem como la 
que que salió por los orificios de 
la respiración.
Fase 2: La hipótesis del 
EDICES sobre la utilización del 
Sudario17
Partiendo de estos y otros 
muchos datos, el EDICES desarrolló una hipótesis global de cómo fue usado el lienzo, 
llegando a la conclusión de que la tela tuvo, sucesivamente, tres posiciones distintas y que 
éstas son compatibles con lo que exigiría su uso en el entierro de un crucificado.
a) Primera posición del lienzo: 
Producida la muerte, el cuerpo 
queda colgando de los brazos 
con la cabeza hacia adelante 70º 
y girada hacia la derecha 10º. 
Entonces se tiene que cubrir el 
rostro para recoger los líquidos 
p rev is ib les emanados de l 
cadáver mientras se manipula el 
cuerpo (hipotéticamente para 
bajarlo de la cruz). 
El sudario se habría empezado a 
colocar cosido al pelo de la 
nuca, cubriendo la cabeza desde 
la mejilla izquierda, pero al llegar 
a la zona de la mejilla derecha, 
en lugar de terminar de dar la 
vuelta completa, se habría replegado el lienzo, poniendo doble la parte que cubre la cara.
Los forenses observan que, vista la inclinación de la cabeza hacia adelante y hacia la 
derecha, al colocar el lienzo, el cuerpo tendría que estar en la posición típica de un 
crucificado. Los dos brazos deberían estar hacia arriba (porque si solo hubiera un brazo 
levantado -como se ve en el dibujo adjunto-la cabeza caería en dirección contraria) y el 
cuerpo debería tener un apoyo en los pies (pues si colgamos a alguien de los brazos la 
cabeza quedaría simétrica, en el centro y no girada). El cuerpo se tumba hacia uno de los 
lados como consecuencia de tener flexionadas las piernas.
 RODRÍGUEZ ALMENAR, Jorge Manuel, 1999, pág. 10 y ss. 17
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20- Según el EDICES, la tela se cosió al pelo de la nuca y se 
rodeó la cabeza hasta la mejilla derecha. Allí se cosió a un 
mechón lateral y se replegó, quedando doble sobre la cara.
19.- La posición de los cabellos del Hombre de la Síndone se 
explica por el uso del sudario.
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Parece muy extraña esta forma 
de envolver la cabeza sólo 
parcialmente, pero las arrugas, 
los cosidos y todas las manchas 
que hemos mencionado nos 
indican que se envolvió así. 
Villalaín apunta a que la cabeza 
podría estar apoyada sobre el 
brazo derecho: Al colocar la tela 
hab r í an t r opezado con e l 
obstáculo del brazo y habrían 
optado por dar unas puntadas en 
la zona derecha de la cabellera, 
doblando la tela -de nuevo- sobre 
la mejilla izquierda.
Colocado así el lienzo -y estando 
el cuerpo en posición vertical- la 
c a j a t o r á c i c a e m p i e z a a 
comprimirse por la tensión de los 
músculos y comienza a gotear 
suavemente por los orificios de la 
respiración el líquido pulmonar 
(una porción de sangre por seis de 
s u e r o , u n o s 1 5 m i n u t o s ) 
originando la parte inferior de la 
“mancha de fondo”. 
P o s t e r i o r m e n t e , q u i e n e s 
manipularon el cuerpo lo vencieron 
hacia delante y lo dejaron en 
decúbito prono lateral derecho. 
Esto explica que, al estar la nariz 
más alta que la frente, el líquido 
“sube” y mancha la zona de la 
frente. Este movimiento es 
necesario para que se origine la 
parte superior de la “mancha de 
fondo”. 
b) Segunda posición del lienzo: 
Cuando se elimina el obstáculo 
que lo impedía, (hipotéticamente 
cuando se liberan los brazos de su 
sujeción al madero de la cruz), se 
abre el pliegue del sudario que 
había cubierto la mejilla izquierda 
y se rodea toda la cabeza, atando 
las extremidades libres con un 
nudo en la parte de atrás de la 
melena.
Las arrugas que van hacia la esquina superior derecha de la fotografía del reverso del 
Sudario nos indican exactamente eso. Es decir, si hubiera habido un nudo en esa zona, al 
deshacerlo se originan unas arrugas iguales a las que aparecen en el Sudario.
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22 a y b.- La “mancha de fondo” se formó en 2 fases, la 
primera estando el cuerpo colgado y la segunda al colocarlo 
en decúbito prono lateral derecho.
21.- El sudario se colocó cubriendo parcialmente la 
cabeza, quizá por estar apoyada en el brazo derecho.
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Después de que los forenses del 
EDICES habían llegado a esta 
conclusión, el investigador Mark 
Guscin, encontró un texto de Nonno 
de Panópolis, (escritor del Alto 
Egipto que vivió entre el año 400 y el 
479 d.C.) que parece confirmar la 
hipótesis mencionada. Dice Nonno 
en su paráfrasis del capítulo XX del 
evangelio de Juan:
“Siguiendo detrás llegó Simón 
e inmediatamente entró. Vio 
los lienzos juntos en el suelo 
vacío y la tela que envolvía la 
cabeza con un nudo en la 
parte de atrás de la cabellera. 
En la lengua autóctona de Siria 
se llama sudario. No estaba 
con los lienzos funerarios, sino 
ampliamente enrollado sobre si 
mismo, torcido, en un lugar 
aparte”.
¿Es una pura coincidencia? En todo 
caso habría que preguntarse cuál es 
la fuente que utiliza Nonno de 
Panópolis porque no es una fuente 
evangélica… 
Existen otros dos indicios de que el 
Sudario estuvo en esa segunda 
posición: 
• Por una parte el hecho de que 
alguna de las marcas de las 
“manchas centrales” (en las que 
no he entrado en detalle), sólo 
están en la superficie “1” y “2”, 
pero no en las demás. 
• Y, por otro lado, que se ha 
descubierto la mancha del lóbulo 
de la oreja derecha. Esa oreja, 
que habría quedado destapada 
en la primera posición del lienzo, 
al abrir el primer pliegue, quedó 
cubierta por la superficie “4”, que 
es donde aparece la mancha del 
lóbulo. Esa marca (sobre la que 
v o l v e r e m o s ) a p a r e c e 
exactamente con las medidas y 
e n l a p o s i c i ó n e n q u e , 
presumiblemente, tendría que 
estar.
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24.- Al desdoblarse el Sudario, en la segunda posición, 
la parte del lienzo que estaba más externa cubre ahora 
la zona de la mejilla derecha y el lóbulo de la oreja 
derecha, que estaba ensangrentado, dejó su marca.
23.- La segunda posición del lienzo incluye la sujeción 
con un nudo. Las arrugas del sudario apuntan esta 
posibilidad, y un escritor del siglo V también habla de un 
nudo en el sudario de Jesús.
ANEXOS ________________________________________________________ Tesis Doctoral de Jorge M. Rodríguez Almenar
c) Tercera posición del sudario:
Es la que se origina al proceder 
al entierro definitivo y quitarle el 
sudario al cadáver.
El lienzo quedaría en forma de 
una especie de capucha. Para 
esto basta, sencillamente, con 
cortar el hilván que sujetaba el 
sudario a la cabeza y tirar del 
nudo hacia arriba. Todo indica 
que se espolvoreó con mirra y 
áloe la parte interna de esa 
especie de capucha para 
preservar la sangre, porque los 
restos encontrados de mirra y 
áloe están pegados a las 
manchas de sangre de la parte “interior” de esa capucha.
Esto prueba que las resinas tienen la misma antigüedad que la sangre, pues ésta no se 
había secado todavía del todo cuando se espolvoreó el sudario con ellas. Además los 
glóbulos rojos se ven perfectamente conservados: Los ungüentos cumplieron su misión.
Por otra parte esta tercera posición coincide con lo que dice S. Juan en 20, 7: que el sudario 
estaba enrollado sobre sí mismo. Siempre se había entendido esto como que formaba una 
especie de mentonera, pero a nadie se le había ocurrido que podía estar enrollado, sobre sí 
mismo, como una capucha.
En definitiva, estas tres posiciones del sudario se corresponden, sucesivamente, con los 
momentos en los que el cadáver habría sido descendido, trasladado y enterrado. Esta es la 
hipótesis del EDICES, y se puede colegir de lo hallado que la idea de que este lienzo fue 
colocado alrededor de la cabeza de un crucificado que murió en las mismas condiciones que 
Jesús, no sólo no es descartable sino que ha ido ganando peso según se ha ido estudiando 
cada detalle.
Pero a nosotros lo que nos importa es saber si existe una relación entre el Hombre del 
Sudario y el Hombre de la Síndone, pues si tal existiera tendríamos una confirmación 
definitiva de que la Síndone no es un artefacto. A este aspecto se dedica la tercera fase de 
la investigación del EDICES.
Fase 3: Posible relación del Sudario de Oviedo con el Hombre de la Síndone.
a) Circunstancias compatibles y semejantes
En primer lugar, se compararon las circunstancias del Hombre del Sudario (el que tuvo su 
cabeza dentro del sudario de Oviedo) con las del Hombre de la Síndone, encontrándose 
entre otras las siguientes:
1.- Se puede deducir (por la extraña posición del cabello y por la poca cantidad de sangre 
que contiene la Síndone en la zona del rostro) que en el caso del Hombre de la Síndone 
su cabeza pudo ser cubierta con algo. Es lógico que fuera un tejido de dimensiones 
semejantes al de Oviedo. 
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25.- Tercera posición del Lienzo.
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2.- El Hombre del Sudario, igual que el Hombre de la Síndone, era un adulto con pelo largo, 
barba y bigote. (Así lo indican las manchas de sangre de la zona del rostro y los cosidos 
en las zonas con pelo). 
3.- Las manchas dan a conocer algunas características del Hombre del Sudario no muy 
frecuentes, como la nariz de ocho centímetros o el grupo sanguíneo AB que únicamente 
tiene el 3% de la población mundial y es más frecuente entre los hebreos. (El Hombre de 
la Síndone tiene la misma medida de nariz y el mismo grupo sanguíneo).
4.- El Hombre del Sudario está deformado y ensangrentado. Tiene sangre en el pelo (la 
“mancha difusa” nos lo indica), y también sangre vital en las manchas puntiformes, esto 
indica que ha sido torturado. Igual que el Hombre de la Síndone. 
5.- El Hombre del Sudario murió en vertical, con los brazos en alto y una sujeción en los 
pies. Una posición compatible con la de un crucificado, igual que el Hombre de la 
Síndone. ¿Cuánta gente muere en vertical y por qué razones? 
6.- La sangre vital de la zona de la nuca del Hombre del Sudario difícilmente se puede 
atribuir a algo distinto de una corona de espinas. No conocemos de nadie que fuera 
coronado de espinas en toda la historia, salvo Jesús… y el Hombre de la Síndone.
7.- El Hombre del Sudario murió con un edema pulmonar agudo, lo mismo que le ocurriría al 
Hombre de la Síndone pues, como consecuencia de los tormentos propios de su muerte 
debió desarrollarse en él un proceso similar. 
8.- La imagen del Hombre de la Síndone se corresponde con la de un enterramiento. El 
Sudario de Oviedo se sujeta bien a la cabeza de un cadáver y las distintas salidas de 
líquido indican movimiento del cadáver . Y en cuanto a que el sudario fue quitado del 18
cadáver al llegar éste al lugar de la sepultura es evidente porque, si no, no habría llegado 
a nosotros.
9.- En el caso del Hombre de la 
Síndone en su enterramiento se 
utilizó mirra y áloe (y otros 
c o m p o n e n t e s c o m o e l 
Helichrysum), y en el caso del 
Sudar io de Oviedo hemos 
encontrado mirra (estoraque), 
á loe , y también po len de 
Hel ichrysum pegados a la 
sangre. Puede mantenerse que 
se ha utilizado un mismo rito 
funerario en ambos casos.
10.- Y por último un detalle que no 
es determinante, pero que no 
puede omitirse si se quiere ser 
honrado: Tanto el Sudario de 
Oviedo como la Sábana de Turín 
tienen detrás una tradición muy 
larga que afirma que son de 
Jesús. (Estas dos tradiciones parecían contradictorias, pero los estudios realizados han 
demostrado que el uso de ambos lienzos es perfectamente compatible).
 Y también otros datos que hemos omitido por considerarlos innecesarios para nuestro argumento: 18
por ejemplo las manchas que se pueden identificar como de dedos que sujetan el rostro de diversas 
maneras y que también indican movimiento del cadáver. Para conocer más detalles véase la 
intervención de Guillermo Heras Moreno en “Sudario del Señor. Actas del II Congreso Internacional 
sobre el Sudario de Oviedo.” (2007) Ed. Ayuntamiento de Oviedo. Oviedo 2008.
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26.- Polen de Helichrysum encontrado en el Sudario de 
Oviedo pegado a un coágulo de sangre.
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b) Coincidencias morfológicas.
El estudio de las posibles coincidencias morfológicas concretas entre el Hombre de la 
Síndone y el Hombre del Sudario lo ha dirigido, en su última etapa, el doctor Miñarro, 
Profesor Titular de escultura de la Facultad de Bellas Artes en la Universidad de Sevilla . 19
El objetivo final era realizar una interpretación plástica de la morfología del rostro de ambos 
sujetos, y comprobar si sus rasgos eran compatibles. Para ello contaba con la información 
anatómica que aportan las manchas principales del Sudario de Oviedo y la imagen de la 
Síndone  y con las investigaciones realizadas (tras la primera aproximación de Ricci) por 20
los investigadores del EDICES Guillermo Heras, José-Delfín Villalain, Jorge-Manuel 
Rodríguez, Ángel del Campo, Miguel Ángel Hacar y José-Antonio Sánchez, y la ayuda 
fundamental del forense Sánchez Hermosilla .21
La primera parte de su trabajo consistió en confirmar que las manchas bidimensionales del 
Sudario de Oviedo se pueden interpretar como las huellas topográficas de la superficie de 
un rostro humano tridimensional, y completar la determinación de los puntos y las líneas de 
referencia anatómicas.
Esta investigación pertenece, en realidad, a la Antropología Física, que tiene como objetivo 
la identificación de personas vivas o muertas, analizando los rasgos somáticos faciales o 
corporales, y los restos óseos, craneales o postcraneales.
La investigación científica en 
e s t e c a m p o e s t á m u y 
avanzada y es capaz de 
determinar con gran exactitud 
las medidas de un rostro 
humano, a partir de una serie 
de puntos de referencia 
conocidos, pues los puntos 
cefalométricos mantienen 
e n t r e s í p r o p o r c i o n e s 
matemáticas exactas.
Ya en 1994, el Dr. Villalaín y 
su equipo pusieron la primera 
piedra en este campo al ser 
capaces de local izar los 
orificios nasales y algunos 
otros elementos anatómicos, 
en la zona de la boca. 
También determinó que, como 
el lienzo estaba ajustado a la cara, al explanarlo las medidas de las manchas debían 
 Para toda esta parte me apoyaré en MIÑARRO LÓPEZ, Juan Manuel, 2014.19
 En palabras de Miñarro: “Las manchas de sangre en la Síndone nos ofrecen mucha información, 20
pero menos que las del Sudario de Oviedo. Sin embargo, como complemento, la Síndone nos 
presenta una “imagen” que ofrece una importantísima y valiosísima información del cuerpo casi 
completo de un hombre, y nos presenta, además, una extraordinaria coherencia anatómica”.
 Téngase en cuenta que el EDICES ha actuado siempre contrastando las investigaciones y sus 21
resultados entre los miembros del equipo por lo que se puede decir que intervienen muchas 
personas en la extracción de las conclusiones
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27.- La antropología conoce las relaciones existentes entre los 
puntos y lineas craneométricas.
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“crecer” unos centímetros: los correspondientes a los “escalones" propios del relieve de un 
rostro .22
En el mismo año, el ingeniero Ángel del Campo  -estudiando la simetría enantiomórfica de 23
las manchas principales del Sudario 
(la propia del espejo)- localizó el punto 
cefalométrico “Rhinion”, que se 
corresponde con el hueso nasal, y 
constituye una importante referencia, 
por ser un punto óseo subcutáneo, 
rígido e invariable.
En las experiencias realizadas a partir 
del año 2006, el profesor Miñarro 
comprobó que la mancha de fondo de 
la superficie “1” (Mancha 1) puede 
repetirse con mucha aproximación 
formal, siguiendo el proceso descrito 
por Villalaín.
Poco a poco, Miñarro, fue completando la determinación de los puntos cefalométricos 
deducibles del Sudario y confirmando su perfecta correspondencia con las tablas que 
proporciona la Antropología.
Los pasos siguientes en la investigación se dieron en el trienio 2011-2013, y permitieron 
determinar la posición que tendría la cabeza del Hombre del Sudario cuando le fue colocada 
la tela (estando el cuerpo en vertical), y completar el desarrollo de toda la cabeza.
 Dice Miñarro que, en sus experimentos, “sobre el eje o plano medio sagital se produjo una 22
deformación total equivalente a una extensión de unos 4 cm como mínimo, provocada en parte por 
la extensión del segmento medio de la nariz, que sufrió una desviación comprendida entre 1 y 1,5 
cm; y por el segmento inferior, situado entre la punta de la nariz y la base del mentón, que en este 
caso sufrió una extensión equivalente a unos 3 cm. En total una desviación es de unos 4,5 cm. 
debido a los escalones que se producen en la linea vertical (plano medio sagital) del rostro”. 
Línteum nº 56, p. 8-9.
 Cfr. ponencia en las Actas del I Congreso Internacional sobre el Sudario de Oviedo, año 1994, y 23
Separata de Academia: Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. 
Nº 80, primer semestre del año 1995.
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28.- La tela estaba ajustada al rostro por eso, al verla 
estirada en un plano “crece” unos centímetros.
29.- La fundamental aportación de Ángel Del Campo. La localización del punto Rhinión.
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Mejorando la aproximación inicial de Villalaín, 
estableció que la inclinación de la cabeza hacia la 
derecha era algo menor de lo que se había 
considerado en un principio, en torno a los 10º. 
Fue fundamental comprobar que la supuesta huella 
de la oreja derecha aparecía situada exactamente 
donde la Antropología exigía que estuviera. Así que, 
relacionando dicha huel la con los puntos 
cefalométricos ya establecidos y la dirección del 
reguero salido de la comisura derecha de los labios, 
se pudo establecer con total exactitud la posición de 
la cabeza.
Una vez aceptadas las posiciones relativas de las orejas respecto al eje medio sagital del 
rostro, se procedió a establecer la posición del punto Inión, que se encuentra en la línea 
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31.- Facsímil del Sudario sobre una cara. 
La ︎flecha negra marca el punto Rhinion y las blancas el 
Gnation (punto de inflexión de la sangre provocado por la 
curvatura del mentón).
32.- Según se puede deducir 
de los puntos y planos 
determinados en el rostro, la 
cabeza estaba girada a la 
derecha unos 10º. 
Las líneas amarillas forman 
la franja previsible para la 
situación anatómica de la 
oreja derecha, y resulta que 
la mancha del pabellón 
a u d i t i v o s e l o c a l i z a 
exactamente en el lugar 
donde debía estar (en el 
interior del óvalo amarillo).
30- Izquierda: Aproximación experimental -por imprimación- a la “mancha de fondo” , y 
(derecha) puntos cefalométricos determinados en el Sudario sobre la Mancha principal 1.
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media del cráneo, en el vértice de la protuberancia occipital externa.  A partir de él se pudo 
completar el desarrollo completo de la testa.
Las “manchas no simétricas" del Sudario no proporcionan información suficiente para fijar el 
citado punto craneométrico pero, desde 1884, la Antropología física utiliza 
internacionalmente lo que se ha llamado “linea de Frankfort”, para determinar el plano medio 
del cráneo. 
En la intersección de esa linea con la linea sagital de la nuca es donde se localiza el punto 
Inión. En el Sudario, según los cálculos del profesor Miñarro, a unos 29 cms, de la linea 
sagital de rostro.
En las diversas publicaciones que se han 
realizado sobre esta investigación puede 
apreciarse la cantidad de dificultades 
que plantea la determinación del punto 
Inión , pero también cómo se han ido 24
r e s o l v i e n d o a l a p l i c a r l o s 
conocimientos anatómico-forenses y 
las referencias morfológicas ya 
establecidas.
Pa r t i endo de una ub i cac i ón 
aproximada realizó pruebas para 
valorar las coincidencias geométricas 
que se producían hasta establecer la 
posición más exacta del punto 
Inión con un margen de error 
calculado en unos 1,5 cm. Quedó 
así ubicado el enclave por un 
procedimiento que se conoce en 
Antropología como “determinación 
por construcción”.
 La correcta ubicación de los puntos cefalométricos se ve afectada, por ejemplo, por el paso de las 24
tres a las dos dimensiones del plano, y por las deformaciones que producen las hinchazones del 
rostro que alteran la morfología del mismo.
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33.- La linea de Frankfort, marcada con láser sobre un cráneo de referencia y su correspondencia 
sobre el Sudario (linea blanca de puntos). En la línea sagital de la nuca, el punto Inión 
(señalado por la flecha roja).
34.- Comparación de la zona de la nuca del Sudario y de la 
Síndone a la misma escala. La intersección de las lineas 
rojas marca el punto Inión en ambos lienzos.
Lo realmente significativo es que se trata del mismo tipo de 
heridas y el mismo tipo de sangre. Pero además, las 
coincidencias morfológicas son evidentes. 
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Completados todos los puntos 
cefalométricos y las líneas de 
referencia en el Sudario, los 
investigadores procedieron a aplicar 
el mismo procedimiento con la 
Síndone. 
Evidentemente era algo mucho más 
fácil, pues en la impronta de la 
Sábana aparecen las formas 
anatómicas con absoluta claridad. 
Faltaba, eso sí, el desarrollo lateral 
de la cabeza -pues en la impronta no 
aparecen los lados del cuerpo-, pero 
existían referencias suficientes en la 
imagen frontal y dorsal como para 
establecer correlaciones con el 
Sudario. Era perfectamente justificable cruzar los datos de las dos telas porque las 
relaciones entre ambos lienzos ya 
empezaba a ser bastante clara. 
S o n d a t o s p e r f e c t a m e n t e 
complementarios ya que el Sudario 
proporciona, precisamente, las 
dimensiones que faltan en la 
Síndone y viceversa. Y en las partes 
comunes existen muy llamativas 
coincidencias.
Todos los detalles de estas medidas 
se encuentran en las diversas 
publicaciones realizadas por el 
EDICES .25
La última parte del proceso de 
comparac ión cons is t ió en la 
superposición de transparencias y 
fotografías tomadas de los dos 
l ienzos. Las superpos ic iones 
empezaron a utilizarse a finales del 
siglo XIX y, aunque los medios 
técnicos han evolucionado mucho, 
siguen dando buenos resultados.
Con estos métodos se volvió a 
comprobar que (como se esperaba) 
se producen algunas diferencias 
entre las huellas de los lienzos, pero 
son consecuencia de su diferente 
colocación: el Sudario estuvo 
aplicado muy ajustado al rostro, 
mientras que la Síndone se apoyó 
 Por ejemplo en MIÑARRO LÓPEZ, Juan Manuel, 2014, p. 26-29.25
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37.- Superposición de una transparencia con los 
contornos de las manchas de sangre del Sudario sobre 
la zona del rostro de la Síndone. Llaman la atención las 
coincidencias que se dan en la frente, y especialmente 
(flecha) el contorno de la “épsilon” y, bajo, la triple 
imprimación de la gota de la ceja.
36.-“Épsilon” y gota de la ceja derecha de la Síndone.
35.- Establecida la posición vertical correcta de la 
mancha Principal 1 del Sudario, se puede realizar la 
comparación de ésta con el rostro de la Síndone.
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únicamente sobre los puntos 
salientes del cuerpo, por lo 
que la impronta sindónica 
equivale a la proyección de 
éste sobre un plano.
Un punto de coincidencia 
realmente interesante se 
aprecia en torno a la zona de 
la frente. En la Síndone 
aparece bien visible una 
mancha de sangre en forma 
de “épsilon”, que termina en 
una gota que cae sobre la 
ceja izquierda del cadáver. 
Los investigadores se habían 
preguntado desde el principio 
por qué este reguero no 
aparecía en el Sudario. 
Observando con atención la 
Síndone advirtieron que la 
“épsilon” era un reguero de 
sangre seca, a diferencia de 
la gota de la ceja, que 
únicamente había dejado su 
contorno en la Síndone . 26
Al hacer la superposición de 
la transparencia con las 
huellas del Sudario se pudo 
comprobar que el contorno 
d e l a “ é p s i l o n ” s e 
correspondía con uno de los 
limites de la colada de líquido 
que forma la mancha de 
fondo de la “Mancha 1”. El 
líquido que “subió” hacia la 
frente desde la nariz, había 
tropezado con la costra, 
sirviéndole de dique y había 
condicionado la distribución 
del líquido por la frente.
Por su parte, la gota de la 
parte inferior de la “épsilon” 
de la Síndone se encuentra 
en el lienzo de Oviedo casi 
en el mismo lugar. Existe un 
mínimo desplazamiento y 
una triple imprimación que se 
p u e d e n e n t e n d e r 
 La transferencia de la costra seca de la “épsilon” a la Síndone puede explicarse médicamente por 26
el reblandecimiento posterior, dadas las condiciones de la muerte del sujeto, y no presenta gran 
dificultad.
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38, 38 y 40.- Compatibilidad de las heridas y deformaciones del 
rostro y la nuca de la Síndone y el Sudario. Lo determinante no 
es el parecido de las manchas, sino la total correspondencia de 
los focos maculantes y la topografía de ambas cabezas.
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perfectamente si se piensa que la sangre no estaba seca del todo cuando se colocó el 
Sudario sobre la zona.
Al hacer todas las superposiciones se han encontrado resultados sobresalientes. 
Como afirma Miñarro, "el grado de coincidencias hallado es extraordinario y tiene un 
valor importante para aceptarlo como prueba física, ya que la base metodológica 
utilizada para posicionar las fotografías no obedece a ningún tipo de arbitrariedad”… 
"se ha basado en los datos anatómicos y en los esquemas geométricos básicos que 
fueron estudiados por separado en ambas telas, y que después se han confrontado.” 
“Las principales características morfológicas, las huellas singulares de algunas 
lesiones, las superficies deformadas, y el número y distribución de las manchas de 
sangre, al ser analizados en su conjunto… han ofrecido una importantísima cantidad 
de coincidencias”
…“han sobrepasado con creces el número mínimo de puntos de evidencia o pruebas 
exigidos por la mayoría de los sistemas judiciales del mundo (entre 8 y 12)”
 Así que, con todos esos datos, es perfectamente lógico pensar que Síndone y Sudario 
envolvieron, en algún momento, al mismo cadáver.
C.- Consecuencias que se derivan de lo estudiado sobre el Sudario.
1.- Las coincidencias con el “Hombre de la Síndone” descartan la mera casualidad:
Es importante subrayar, que las coincidencias halladas entre los cadáveres de ambos 
lienzos se establecen independientemente de si las manchas sobre las telas coinciden poco 
o mucho. No tienen por qué ser iguales: cabezas distintas pueden ocasionar manchas 
similares mientras que una misma cabeza puede producir manchas muy diferentes sobre 
dos lienzos. Las coincidencias se establecen por la posición relativa de las lesiones, y estás 
existen en todo el desarrollo de la cabeza.
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41- Izquierda: Estudio geométrico realizado por Ricci sobre la impronta de la Síndone, destacando 
las deformaciones del rostro. Centro: Interpretación geométrica de Miñarro de las mismas 
deformaciones, en un busto tridimensional. Derecha: Superposición de la “Mancha principal 1” sobre 
la cabeza sindónica. La correspondencia entre la morfología del rostro sindónico y la que exigen las 
manchas del sudario es absoluta. El Hombre de la Síndone y el Hombre del Sudario debían tener 
exactamente la misma “topografía”, algo que excluye la mera casualidad y obliga a plantearse 
seriamente la idea de que fueran la misma persona.
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En relación a las manchas de sangre del Sudario, el más importante descubrimiento es el 
que permite afirmar que el modo en que discurrió la sangre sobre la superficie cadavérica 
nos da información de la topografía del cadáver.
Paralelamente, la información tridimensional procedente de la Síndone, decodificada en 
parte gracias al estudio realizado con el VP-8, (y difícilmente falsificable con la tecnología 
anterior al siglo XX) relata con detalle la topografía de la cabeza que envolvió. Lo 
sorprendente es que ambas informaciones no sólo son compatibles sino que se 
corresponden de un modo casi unívoco. Esa correlación de heridas, hinchazones y 
circunstancias de la muerte es tan específica que descarta totalmente la casualidad e indica 
que se trató de un único sujeto.27
Lo que importa aquí es que podemos asegurar que la coincidencia de la impronta de la 
Síndone con la topografía del Hombre del Sudario descarta que la Sábana sea un artefacto. 
Envolvió a un hombre real, el mismo que el Sudario.
2.- Si la Síndone fuera medieval, el Sudario también tendría que serlo.
Dado que la hipótesis más probable, rayana en la certeza moral, es que el Hombre del 
Sudario y el Hombre de la Síndone son la misma persona, tendremos que plantear a 
continuación la posible fecha de la muerte del referido sujeto. Ya hemos abordado en la 
primera parte de este capítulo la fallida datación por C14 de la Síndone de Turín, 
(recordemos que se “dató” entre 1260 y 1390 d.C.) ¿Es el Sudario de la misma fecha, o por 
lo menos de fecha próxima a la Síndone?
También se ha datado dos veces el Sudario con el mismo procedimiento que la Síndone. La 
primera la encargó un estudioso italiano, Mario Moroni, siguiendo las indicaciones de Ricci 
(con parte de la muestra retenida por Ricci). Desafortunadamente no se realizó con el rigor 
imprescindible y, habiéndose roto la cadena de custodia, no podía considerarse una 
datación fiable, pero, por otra parte, atribuía al Sudario una antigüedad de 12 o 13 siglos.
La segunda datación la encargó el 
equipo EDICES de cara al “II 
Congreso internacional sobre el 
Sudario de Oviedo” de noviembre de 
2007.
La nueva muestra la tomó Felipe 
Montero quien, además de fotografiar 
y documentar el proceso, la remitió a 
l a e m p r e s a n o r t e a m e r i c a n a 
especializada “Beta Analytics”. Se 
enviaron, además, dos muestras de 
contro l y no se especificó la 
procedencia de la muestra del 
Sudario, es decir, fue una prueba 
ciega. 
En el “II Congreso internacional sobre el Sudario de Oviedo”,  como estaba previsto, se 
publicaron los resultados que reiteraban básicamente la primera datación y volvían a atribuir 
al Sudario una edad de calendario de entre el siglo VII y el VIII d.C. 
 Incluso, nos permitiría plantear, no sólo que ambos cadáveres son el mismo, sino también que 27
ambas telas pueden ser los lienzos sepulcrales de Jesús de Nazaret. 
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42.- Corte de una muestra del Sudario de Oviedo para 
su datación por C14. Fuente: Felipe Montero/EDICES.
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Pero eso es incompatible con lo que 
sabemos: ¿Pueden darse siete siglos 
de diferencia entre las dos telas 
siendo que se trata de “sujetos” con 
heridas unívocas? ¿Se puede aceptar 
e s t e r e s u l t a d o s i n m á s 
investigaciones?
Ya h e m o s m e n c i o n a d o l a s 
dificultades existentes para hacer 
dataciones correctas de carbono 14, 
cuando se trata de objetos muy 
manipulados, así que, lejos de dar 
por concluido el tema, el EDICES 
inició un estudio exhaustivo de la 
porción de la muestra que se había 
conservado para ver si existía algún 
tipo de elemento contaminante. 
El estudio espectrográfico del lino del 
Sudario puso en evidencia una 
anomalía en el elemento carbono del 
Sudario, que difería del espectro 
típico de un lino común.
El estudio realizado por Felipe 
Montero descubrió la existencia de 
unas “fibras negras” que le habían 
pasado desapercibidas al realizar el 
corte de la muestra enviada al 
laboratorio.
El 17 de noviembre del año 2012, en una reunión específica de los miembros del EDICES 
que trabajaban en el problema de la conservación y la posible degradación del lienzo, 
Montero expuso ya algunas de las conclusiones provisionales. Las cito literalmente, tal como 
las expuso en una de sus diapositivas,:
• “Los análisis muestran la existencia en los hilos del Sudario de fibras que están 
recubiertas de una capa negra orgánica. Posterior a la fabricación del lienzo”.
• “Su naturaleza es un carbono amorfo (origen: hongos, bacterias, humos 
ambientales…)”.
• “La presencia de ácidos grasos no parece ser muy elevada”.
• “Esta película no es soluble en los reactivos empleados en la limpieza de la 
muestra (pérdida 58%) antes de realizar la datación por C14. Pudiendo 
aumentar su concentración si la contaminación se ha producido en una fecha 
más reciente, falseando, por tanto, la fecha obtenida”. 
• “Tampoco es soluble en tensoactivos no iónicos ni aniónicos”.
• “La presencia de elementos metálicos supone la presencia de combustibles 
industriales. No descartando simbiosis con microorganismos”.
• “Seguiremos la investigación”
Las fotografías realizadas con microscopio electrónico mostraron en las fibras negras del 
Sudario, abundantes y espesas costras de material añadido. Un recubrimiento de naturaleza 
desconocida, pero rico en carbono amorfo, que puso en evidencia la existencia de una 
importante contaminación por biodegradación.
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44.- Comparación entre el espectro de un lino corriente 
y el lino del Sudario. Fuente: Felipe Montero/EDICES.
43.- Inauguración del II Congreso Internacional sobre el 
Sudario de Oviedo. Noviembre de 2007.
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Su influencia en la datación por C14 es más que probable, sobre todo porque Felipe 
Montero comprobó de forma experimental que, al repetir sobre la muestra retenida el mismo 
procedimiento usado por Beta Analitycs, las fibras recubiertas no se ven afectadas (por no 
ser soluble la costra que las recubre) mientras que las fibras “limpias” se reducían en un 
58%. Así que, aunque las fibras contaminadas son aparentemente pocas, al final del 
proceso aumenta bastante la proporción de fibras con exceso de carbono.
Quedaba por establecer s i la 
contaminación del Sudario, visible 
especialmente en las fibras “negras", 
procedía de microorganismos vivos 
(ricos en carbono moderno, y por 
tanto con una alta cantidad de C14). 
Si esto era así, se podía asegurar 
que la datación del Sudario no era 
correcta.
La prueba definitiva fue comunicada 
dentro del EDICES por el propio 
Fel ipe Montero en la reunión 
mantenida en Tres Cantos el 6 de 
diciembre de 2014. Como se puede 
ver en la foto adjunta, el cultivo 
realizado con dicha contaminación 
microbiológica demuestra que se trata 
de microorganismos vivos, con un nivel de C14 muy elevado. 
En palabras del investigador , hay que concluir que la datación por C14 del Sudario no 28
puede considerarse ajustada a la edad real del lienzo. Está necesariamente alterada por dos 
factores:
 En el momento de redactar estas páginas Montero está gestionando la publicación de todo su 28
trabajo en una revista científica, lo que me impide dar una referencia más concreta, pero considero 
que, en este caso, las imágenes son suficientemente significativas.
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45.- Es visible la biodegradación existente sobre las fibras “negras” halladas en el Sudario. 
Fuente: Felipe Montero/EDICES
46- Cultivo realizado por Felipe Montero que prueba 
que la contaminación del Sudario es consecuencia de 
hongos y bacterias vivos. Esto, sin duda, ha influido en 
la datación por radiocarbono. Fuente: Montero/EDICES
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“La contaminación superficial de un carbono amorfo, producido por el hollín de la 
combustión del aceite de las lámparas empleadas en la iluminación de la Cámara 
Santa durante un período de, al menos, 250 años”. 
Y “la presencia de los microorganismos detectados: Staphylococcus sp y 
Cladosporium sp, cuyas edades y períodos de desarrollo se desconocen, pero que 
igualmente pueden haber contribuido al aumento de la concentración de C14”
No sabemos, por tanto la fecha del Sudario, pero sí podemos asegurar que la prueba de 
C14 realizada permite saber que es una tela anterior al siglo VII, e indirectamente, confirma 
la no medievalidad de la Síndone. Para los efectos de este trabajo de investigación son dos 
conclusiones realmente importantes, puesto que lo que queríamos establecer era que “La 
Síndone no es un artefacto medieval”, y esto creo que ha quedado más que demostrado. 
Con eso nos basta de momento.
Ahora habremos de hacer un elenco de las referencias históricas que conservamos de la 
Síndone para ver si podemos concretar algo más, y si son coherentes con nuestra hipótesis 
de que la Síndone ha influido notablemente en la Historia del Arte desde muy antiguo. A eso 
dedicaremos la segunda parte de este trabajo.
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ANEXO V: LAS “OTRAS” AQUIROPITAS.
El Mandylión de Edesa no es la única imagen de la que se ha dicho, a lo largo de la 
historia, que era aquiropita (“no hecha a mano”). Analizaré brevemente las más 
famosas y podemos comprobar que todas ellas están relacionadas de forma directa 
o indirecta con el Mandylión.1
A.- Las Aquiropitas más importantes
> La Camuliana y el grupo de aquiropitas de Capadocia.
Dejando aparte la Imagen de Edesa, de fama incomparable, posiblemente fue la Camuliana, 
la imagen milagrosa de Cristo con más fama en el imperio Bizantino. 
Según la tradición era un velo aparecido milagrosamente en Camulia (Capadocia) a finales 
del siglo VI, y llevado a Constantinopla el año 574 d. C. Allí asumió la función de Palladio 
imperial y se conservó hasta principios de siglo VIII d. C. momento a partir del cual 
desaparece sin dejar ningún rastro.
La crónica más antigua referida a esta imagen se atribuye a una fecha inmediatamente 
posterior al año 560 d. C. y anterior al 574. Se ha conservado sólo una parte de la historia 
en una traducción siríaca. Falta la parte introductoria y, por tanto, no tenemos demasiados 
detalles. No sabemos, por ejemplo, a qué época se refiere el hipotético suceso.2
Según esta crónica, los hechos serían los siguientes: una mujer pagana llamada Ipazia, no 
quería creer en Cristo si no lo podía ver. Un día encontró en una fuente de su parque una 
imagen pintada sobre un tejido de lino. Inmediatamente reconoció que se trataba de una 
imagen de Cristo. Sacada del agua , la tela estaba seca, y cuando fue envuelta en el traje 3
de la mujer, dejo sobre éste su huella. 
Este prodigio hizo que existieran dos imágenes milagrosas: la que había sido encontrada en 
la fuente y la que se habría reproducido milagrosamente en los vestidos de Ipazia. La 
primera se guardaba en Camulia y la segunda en la vecina Cesarea. 
Sin embargo no acabaron ahí los prodigios. La crónica menciona una tercera imagen: Una 
mujer, cristiana fervorosa de Diobulione -localidad de la diócesis de Amasea sul Ponto- 
obtuvo la segunda copia también de forma milagrosa y, en agradecimiento, mandó construir 
una iglesia. En el año 554 esta localidad fue asaltada por los bárbaros y reducida a cenizas 
 La obra fundamental, punto de referencia para todos aquellos que han escrito sobre esta materia, es 1
Christusbilder, de Ernst von Dobschütz. El texto original se publicó en Leipzig (Alemania), en 1899, 
pero mantiene en gran parte su vigencia, dado el nivel de erudición del autor, quien trata de forma 
exhaustiva la historia de las más antiguas imágenes de Cristo de origen supuestamente milagroso. 
Me referiré a esta obra en varias ocasiones. Afortunadamente, hace pocos años, se publicó la 
primera traducción al italiano: DOBSCHÜTZ, Ernst Von, 2006.
 Pues aunque en un relato posterior se atribuye a la época de Diocleciano, afirma Dobschütz, que 2
eso era un recurso literario frecuente para referirse a cualquier época de persecución de los 
cristianos.
 Una vez más se vincula, como en el caso de la Imagen de Edesa, el origen de la huella al agua. 3
Una interesante coincidencia que, como ya he repetido, me lleva a pensar que de alguna manera 
en la tela original tendría que existir alguna huella de agua visible, que había que explicar…
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junto con la iglesia, pero la imagen de Cristo sobrevivió, dejando claro su carácter 
sobrenatural.
Esas historias son interesantes para saber que en el tiempo de Justiniano se conocían al 
menos tres imágenes de Cristo de origen milagroso en la zona de Capadocia.
Un segundo relato, mucho más reciente, atribuido a Gregorio de Nisa (+ 394 d. C.), pero que 
está datado entre el año 600 y el 750, hace referencia a la imagen del Ponto, por tanto la 
más reciente. 
Según esta segunda redacción, existiría una única imagen que se había formado 
milagrosamente en Camulia y llevada a Cesarea.
La protagonista de la narración se llama en este caso Bassa, rebautizada posteriormente 
como Aquilina por su gran devoción cristiana. Deseaba ser cristiana pero no profesaba 
abiertamente el cristianismo por miedo a su marido, que perseguía a los cristianos, así que 
fue merecedora de una aparición de Cristo en forma de pantocrátor, rodeado de una tropa 
de ángeles celestiales. Una voz proveniente del cielo habría dispuesto los preparativos de la 
fabricación de la imagen así que, cuando Cristo apareció, se lavó la cara, la secó con una 
tela que estaba preparada y dejó sobre ella el rostro impreso milagrosamente.
Aquilina habría encerrado con gratitud este regalo de la gracia honrándolo y venerándolo en 
una estancia secreta a la luz de las candelas. Antes de morir la señora habría ocultado el 
relato y la imagen tras un muro colocando una lámpara encendida. Esto habría acontecido 
en tiempo de Diocleciano, y la imagen había permanecido oculta hasta la época de 
Teodosio, momento en el que habría sido recuperada. El descubrimiento lo habría realizado 
en Camulia un obispo llamado Gregorio, el que se supone que narró la historia, quien habría 
encontrado todavía la lámpara encendida junto a los otros objetos. Gregorio la habría 
llevado a la metrópolis, Cesarea, en Capadocia, donde la imagen habría probado su 
extraordinario poder divino curando enfermedades de todo tipo.
Parece que no importaba que esta segunda versión del relato no coincidiera en absoluto con 
la primera, lo fundamental es que con ellas se explicaba la existencia y la pluralidad de 
imágenes en diversos lugares. Como sabemos esa es la función que tienen las leyendas: 
dar explicación a objetos que no son fácilmente explicables.
Y, para este trabajo, lo más importante es descubrir que estos relatos, especialmente el 
segundo, mantienen evidentes y curiosas resonancias con la historia conocida de la Imagen 
de Edesa.
La imagen Camuliana acabó en Constantinopla, como tantísimas otras reliquias que los 
emperadores bizantinos quisieron recopilar, de acuerdo con su política de dar importancia 
religiosa a la capital. Esta traslación concurrió en el noveno año del reinado de Justino II 
(565-578), es decir el año 574, y las otras dos copias desaparecieron prácticamente de la 
vida pública, reconociéndose su carácter de copia del supuesto original.
La llegada a Constantinopla de la imagen de Camulia produjo una nueva y milagrosa 
reproducción, festejada  por la iglesia griega el 11 de agosto.
En este caso una noble y devota viuda, llamada María, habría caído enferma y habría 
conseguido autorización para mantener en su casa durante 40 días la imagen milagrosa. 
Después de haberla cubierto con un enorme lienzo de algodón, la guardó en una caja limpia, 
y la veneró durante todo el tiempo. Un día, su empleada doméstica descubrió la caja 
envuelta en llamas y, a sus gritos acudió una muchedumbre que consiguió que el fuego se 
apagase tras incesantes oraciones. Pudieron comprobar entonces que la imagen santa 
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estaba completamente intacta y que, sobre el lienzo que la cubría, también intacto se había 
reproducido con exactitud la imagen original. La noble María poco antes de morir ofreció su 
copia milagrosa al Monasterio de la Ascensión de Mitilene, en la Capadocia oriental.
En la guerra del Emperador Heraclio contra los persas las hermanas del convento se 
refugiaron en Constantinopla y la copia de Mitilene fue sustraída, produciéndose una serie 
de desgracias hasta que fue devuelta a la ciudad.
Dobschütz entiende que, una vez más, la leyenda intenta justificar la existencia de una copia 
en Mitilene, atribuyéndole un carácter de copia milagrosa similar a las de Cesarea y 
Diobulione. En este caso -como en otros- producida por medio del fuego.
Volviendo a la imagen 
Camuliana, habría que 
añadir que fue objeto de 
una altísima veneración y 
utilizada con frecuencia en 
las batal las contra los 
e n e m i g o s o r i e n t a l e s , 
adquiriendo así el carácter 
de Paladio imperial . 4
La idea de un imperio 
cristiano luchando contra los 
enemigos persas, que 
convertía estas batallas en 
g u e r r a s d e r e l i g i ó n , 
encajaba muy bien con 
l l e v a r c o m o s í m b o l o 
p r o t e c t o r u n a i m a g e n 
aquiropita del propio Cristo, 
que daba valor a todo el ejército. Verlo con sus propios ojos infundía a los soldados nuevas 
fuerzas.
Lo más llamativo es que, a pesar del rol que había representado, la imagen Camuliana no 
fue utilizada como argumento contra los iconoclastas en el concilio ecuménico de Nicea, del 
año 787. Desaparece súbitamente de la historia sin que se vuelva a saber más de ella. 
> La Aquiropita del Salvador, del Santa Santorum de Letrán.
Es seguro que se encuentra en Roma desde el siglo VIII y se ha planteado que podría ser la 
misma imagen Camuliana que, según la leyenda, habría sido salvada por el patriarca 
Germano (al inicio de la persecución iconoclasta de León III), pero no se ha demostrado 
ninguna relación entre ambas imágenes, más allá de la atribución de ser “aquiropitas”.
Sólo el Papa en momentos concretos y de acuerdo con liturgias especiales podía verla y 
adorarla, quizá por eso fue llamada la capilla papal el Santo de los Santos. 
Es una pintura al temple sobre madera de nogal, con una cubierta de plata repujada -
donada por el papa Inocencio III (1189-1216)- que la cubre casi totalmente.
 Recordemos que, para la antigüedad clásica, el paladio era una imagen de origen divino que 4
garantizaba el éxito en la batalla de quiénes la poseyeran. En definitiva, que ejercía la función de un 
talismán.
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1.- La imagen Camuliana se convirtió en el Palladium bizantino 
hasta el S. VIII. El ejercito ruso ha usado frecuentemente copias 
del Keramión con esta misma función, así aparece -por ejemplo- 
en este cuadro de 1895 que evoca la toma de Siberia por Ermak. 
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Una restauración relat ivamente 
reciente demostró que la imagen 
original ha desaparecido casi por 
completo, pero parece que se trataba 
de un Cristo entronizado. El rostro 
actual está pintado en un velo de seda 
y se añadió durante el reinado de 
Alejandro III (1159-1181).
La primera mención del Salvador de 
Letrán se remonta al 752 cuando, en 
el Liber Pontificalis, se describe al 
papa Esteban II, descalzo y con la 
cabeza cubierta de ceniza, llevando 
sob re sus hombros e l “ i cono 
aquiropita”, entre las basílicas de San 
Juan de Letrán y Santa María la 
Mayor, para evitar la invasión 
lombarda de Astolfo. 
Después, ya en época del papa León IV (847-855), 
aparece en el Liber Pontificalis el primer registro de 
la procesión nocturna que se hacía con él la víspera 
de la Asunción: 
"El 14 de agosto de 847, en la víspera de la 
Asunción, el Papa se trasladó en procesión con el 
icono sagrado de Letrán a Santa María la Mayor, a 
través del Foro, a lo largo de la Vía Sacra, con 
parada en San Adrián, y que pasa por Santa Lucía 
en Selci".
Los términos "Icono Sagrado" y "aquiropita" son 
claramente orientales, lo que ha hecho pensar que 
podría tratarse del icono de Constantinopla cuya 
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3.- Desde el siglo XII la imagen aparece 
totalmente recubierta de láminas de 
metales preciosos y pedrería.
4.- Detalle de la zona del rostro de la Aquiropita 
romana. No es posible ver su cara original, que está 
cubierta -desde el s. XII- por un velo pintado.
2.- La Aquiropita romana se conserva en el sitio de 
honor de la antigua capilla de los papas (llamada 
Sancta Sanctorum) en el edificio construido para la 
Scala Sancta, junto a S. Juan de Letrán.
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leyenda se menciona en la carta de 
los tres patriarcas orientales del año 
836 d. C.5
Una versión más realista la cuenta el 
cronista bizantino Giorgio Mónaco, 
llamado  Amartolo. En Chronikon 
(842), informa que San Germán I, 
Patriarca de Constantinopla (+ 733), 
desterrado por el emperador León III 
(717-741) por su firme oposición a la 
iconoclastia, se llevó con él al exilio la 
reliquia, envíandola luego al Papa 
Gregorio II (715-731). Otras fuentes 
confirman que en Constantinopla en 
el siglo IX se sabía que existía en 
Roma un icono de gran valor.
En la misma capilla existe un busto de 
Cristo, claramente bizantino, sostenido por cuatro ángeles. Se cree que, de alguna manera, 
reproduce el de la Aquiropita. 
Si esto fuera verdad, podríamos concluir que la Aquiropita de Roma respondía a los mismos 
rasgos que las imágenes de Jesús posteriores al siglo VI, y que se ajustaría, sencillamente, 
al prototipo ya existente y que conocemos.  
> El Keramión.
La “Narratio de Imagine edessena” 
menciona que un nieto del rey Abgaro 
quiso volver al paganismo y destruir la 
Imagen. No lo consiguió porque el 
obispo de la ciudad la ocultó en un 
nicho de la puerta de la muralla. 
Según el texto de la “Narratio" al 
recuperarse la tela en el siglo sexto 
no sólo se habría recuperado la 
Imagen, sino que se descubrió que 
é s t a s e h a b í a r e p r o d u c i d o 
milagrosamente sobre la placa 
 Dice la carta de los tres patriarcas: "Otra imagen del Salvador, una vez existente en el venerable 5
Patriarcado de Constantinopla y rota en el tiempo del iconoclasta León, fue reunida y reajustada, 
entre lágrimas y gemidos, por el santo Patriarca Germán, y, derecha, se sumergió en la parte del 
mar llamado "D'Amanzio". A la mano derecha de la imagen se había pegado un papel con el día y la 
hora y esta inscripción: Maestro, Maestro, sálvate a ti mismo y a nosotros, que perecemos".
“Entonces, en el mismo día en que este icono, caminando siempre derecho, llegó al río Tíber de la 
gran Roma, bañado de salitre hasta las costillas, por tres noches permaneció sobre las aguas como 
columna flamígera y resplandeciente. Habiéndola visto el beatísimo papa Gregorio, sobre una 
pequeña nave se acercó a la imagen y, apresándola, dijo: "Si has sido enviada a nosotros, ven 
entonces." Y ella, como otra vez en que nuestro Señor Jesucristo caminaba sobre el mar, andando 
sobre el agua, por sí misma se subió al barco. El beatísimo Papa la recibió en sus brazos, como el 
viejo Simeón acogió al Niño, y, sobre un carro, la llevó derecha, en medio de todas las personas 
que acudieron a la noticia del milagro, y la repuso en el gran templo del Santo Apóstol Pedro».
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6.- Keramion de la Iglesia de la Panagia de Arakas 
Monasterio en el Monte Troodos, Chipre. 1192 aprox.
5.- Mosaico de la Aquiropita, (1280) en el presbiterio de 
la Capilla Papal (Santa Santorum) de Letrán.
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cerámica (teja) que lo cubría:
“Abgaro entonces dio orden de destruir la estatua de una divinidad pagana que 
estaba sobre la puerta de la ciudad y en su lugar hizo poner la Imagen en un nicho 
semicircular, fijada sobre una tabla de madera y adornada de oro. El hijo de Abgaro 
respetó la voluntad de su padre, pero su hijo quiso volver al paganismo y así como 
su abuelo había destruido el ídolo sobre la puerta de la ciudad, así él quería 
reservar el mismo tratamiento a la imagen de Cristo. Sin embargo el obispo de la 
ciudad la escondió, recubriéndola con una teja, poniendo delante una lámpara y 
tapiando el nicho”.
“Durante el asedio de Cosroes, una noche el Obispo Eulalio tuvo una visión que le 
reveló donde estaba oculta la imagen: Sobre una de las puertas de la ciudad. El 
obispo fue y la encontró reproducida sobre la teja, con la lámpara todavía 
encendida”.6
Los bizantinos, llamaron a la Imagen, Mandylión (del árabe mindîl) sobre todo tras su 
llegada a Constantinopla, y a la teja le dieron el nombre de Keramión (palabra que está 
evidentemente relacionada con la española “cerámica”). 
Los tipos iconográficos que conocemos del Keramión son tan parecidos a los del Mandylión 
y con tan escasas diferencias que es fácil la confusión entre los ejemplares de uno y otro 
tipo. Cuando se representan conjuntamente, las diferencias son mínimas. El rostro de 
ambas imágenes suele ser idéntico, pero simétrico, y el relicario que circunda la cabeza en 
el Keramión suele ser un “negativo" del que se representa en el Mandylión, o bien un fondo 
que imita una placa de cerámica.
Sin embargo el Keramión no era la única copia que se había “reproducido” sobre una teja, 
había dos. En el siglo VI en la ciudad existían varias confesiones religiosas y cada una de 
ellas daba culto, a su manera, a la imagen auténtica de Jesús. 
Afirma Zaninotto  que la Imagen pertenecía a la iglesia ortodoxa/melquita, pero los 7
nestorianos habían hecho una copia en el siglo VI y los monofísitas/jacobitas otra en el siglo 
VIII. El historiador árabe jacobita Yahia ibn Giair confirma que la Imagen original era 
conservada, doblada y puesta 
entre dos tejas, bajo el altar de 
la Iglesia Grande de la ciudad, 
donde oficiaban los Melquitas. 
Así que, en realidad, existía 
una tela y dos tejas con la 
imagen de Jesús.
La existencia de tres imágenes 
de Cristo en la misma ciudad 
es lo que explica que cuando el 
emperador Romano I envía al 
general Curcuas a Edesa, con 
el propósito de hacerse con la 
Imagen original, le acompañe el 
obispo de Samosata, Abraham, 
 GUSCIN, Mark, 2009, p. 31-37.6
 ZANINOTTO, G., 2002, p. 463-464.7
ANEXO V.    Página    6
7.- Miniatura bizantina del S. XII que muestra el Mandylilón y 
el Keramión en la iglesia de Pharos.  
Codex Rossianus gr. 251 Biblioteca Vaticana, f.12v.
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con la misión de reconocer el original y las dos copias y verificar cuál era la auténtica .8
Una de estas dos tejas es la que fue transportada a Constantinopla entre el año 1163 y 
1176. Tanto Nicolás Mesarites como Robert de Clarí refieren en sus escritos que se 
encontraba en un relicario (simétrico al del propio Mandylión) en la iglesia de Nuestra 
Señora de Pharos.
> La imagen de Cristo de Memphis (Egipto): 
Existe una única referencia a esta imagen, en el texto de los peregrinos de Piacenza (570 d. 
C.). El autor afirma que en esa época en Egipto existía un lienzo milagroso (que llama 
pallium lineum) que era venerado con devoción en determinados días de fiesta. No 
conservamos ninguna otra referencia documental ni sabemos dónde fue a parar esta 
imagen.
Ni siquiera el autor del texto lo describe, pues afirma que no pudo verlo “porque estaba 
deslumbrado por el extraordinario esplendor que emanaba del lienzo mismo” y que “cuanto 
más se observa más se transforma”. No sabemos muy bien a que se refiere con esta 
expresión, pero son prácticamente idénticas a las que constan en el Tractatus de Smera (al 
que nos hemos referido anteriormente).
La leyenda que acompañaba a esta imagen hablaba de Jesús “secándose el rostro” y es 
contemporánea a las narraciones del grupo de imágenes de Capadocia. Así que aunque se 
tratara de una imagen independiente, podría existir una relación entre las imágenes igual 
que existía entre los relatos.
> La Verónica y los Mandyliones romanos.
En el cristianismo occidental la Imagen de Edesa ha sido prácticamente desconocida a nivel 
popular. Por el contrario, está muy extendido el conocimiento de la leyenda de la Verónica. 
Esta popularidad procede, sobre todo, de una práctica piadosa muy extendida que es el rezo 
del Vía Crucis. 
El Vía Crucis se inició cuando los cruzados quisieron recordar, al llegar a Tierra Santa, los 
hechos fundamentales del cristianismo atribuyéndoles un lugar en las calles de la Jerusalén 
que encontraron. En la Vía Dolorosa de esta ciudad la sexta estación proclama: "Una 
piadosa mujer enjuga el rostro de Jesús”.
En consecuencia, para los católicos occidentales también existe una imagen auténtica de 
Jesús, pero ésta se produjo cuando una mujer secó el rostro de Jesús estando éste camino 
del Calvario. En el velo, (se especifica: “plegado en tres partes”) habría quedado impresa su 
verdadera efigie. 
Pocos saben que esta versión no es anterior al siglo XII y que, inicialmente, en el Vía Crucis 
se hablaba de la Verónica en la primera estación.
Una imagen con el nombre de Verónica existía antes del siglo XII y se conservaba en el 
oratorio denominado "Santa María al Presepe" en la antigua basílica Constantiniana de San 
Pedro de Roma. 
Este oratorio fue mandado construir por el papa Juan VII (705-707), y durante algún tiempo 
se pensaba que se guardaba allí un sudario que se identificaba con el Mandylión, pero en el 
siglo XIII ya se le llamaba simplemente "La Verónica” y Gervasio de Tilbury (entre los años 
 DOBSCHÜTZ, Ernst Von, 2006, p. 123.8
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1212 a 1214) interpreta el 
nombre de Verónica como “Vera 
icon”, la verdadera imagen.
La imagen de la Verónica se 
custodiaba en un edículo con 
altar, delante del oratorio de la 
virgen, (llamado también por ello 
Santa María in Verónica), pero 
fue destruído el 1606 d. C. Al 
consagrarse, en 1626, la 
basílica actual el relicario pasó a 
la capilla de Santa Verónica en 
el homónimo pilar de la cúpula 
de San Pedro.
Las leyendas que acompañan a 
esta imagen son muy variadas y 
en ocasiones contradictorias. 
Aunque en las versiones más 
antiguas se habla siempre de una imagen pintada. La propietaria de esta imagen sería la 
mujer con flujo de sangre que había sido curada por Cristo. La tradición llamó a esta mujer 
Berenice (así se la llama en las Actas de Pilato) que sería una versión deformada de la 
palabra griega Phereniki, que significa victorioso. Eusebio y otros autores hablan de que 
existía una estatua de ella en Paneas (Cesarea de Filipo).
Pfeiffer enumera algunas las versiones más conocidas de la leyenda de la verónica :9
• La leyenda más extendida cuenta que esta mujer y su imagen fueron llevadas al 
emperador Tiberio que quedó curado de la lepra que padecía, convirtiéndose al 
cristianismo. Lo que no se aclara en ningún caso es si la imagen era una pintura sobre 
madera o sobre lienzo.
• Un texto escrito alrededor del año 1050, completa que fue el mismo Jesús quien produjo 
la imagen mediante la aplicación de la tela a su cara.
• Otra versión, del año 1160, un poema alemán titulado Dit is Veronica, dice que la mujer 
era discípula de Cristo y tenía un retrato pintado por San Lucas. Sin embargo como el 
retrato no se parecía Cristo, éste se apiadó de ella y, pidiendo lavarse la cara, dejo un 
retrato perfecto en la toalla.
• Aproximadamente en la misma fecha Petrus Mallius describe el oratorio de San Pedro 
como: “Oratorio de la Santa Madre de Dios Virgen María, que es llamado Verónica, 
donde sin duda está el Sudario de Cristo, en el que antes de la Pasión limpió su 
santísima faz… de modo que su sudor se hizo como gotas de sangre”. . Desde 10
entonces se conecta la imagen con el sudor de Jesús en Getsemaní  y, por tanto, con la 
pasión.
• La versión más curiosa es la que dice que el emperador Tiberio quería acostarse con 
todo su cuerpo sobre el lienzo, que llevaba la impronta de todo el cuerpo de Cristo (!)
 PFEIFFER, H., 1983 y 1984 (en inglés).9
 "Oratorium sanctae Dei genitricis Virginis Mariae, quod vocatur Veronica, ubi sine dubium est 10
sudarium Christi, in quo ante passionem suam sanctissimam faciem extersit ... quomodo sudor eius 
factus est sicut guttae sanguinis…”.
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8.- Anonimo romano (Giacomo Grimaldi?) S. XVII - Oratorio 
de Juan VII donde se guardaba la Verónica.
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Como se puede apreciar, las 
formulaciones sucesivas del relato 
fueron incorporando gradualmente 
los elementos que ya habían ido 
enr iqueciendo la leyenda del 
Mandylión, y es innegable que 
existen interconexiones entre ambas 
leyendas. 
Se podría decir que la diferencia 
fundamental del relato del Mandylilón 
con relación al de la Verónica es que 
el origen del imagen no se coloca en 
el contexto de la pasión. Sin 
embargo, no es del todo cierto 
porque en la “Narratio”, del siglo X, 
frente a la versión original se coloca, 
al mismo nivel, una alternativa según 
la cual la sangre del rostro procede 
del sudor de sangre de Getsemaní.
Paralelamente la diferencia más 
importante respecto al relato de 
Abgaro sería la existencia de la 
mujer, pero incluso en alguna de las 
versiones se dice que era una 
princesa de Edesa, lo que supone un 
nuevo vínculo con la tradición 
oriental.
Los elementos comunes de ambas 
leyendas son evidentes. A los ojos de 
Pfeiffer se pueden concretar en 
cuatro puntos:
• Muy pronto el retrato de la 
Verónica deja de referirse a una 
imagen pintada sobre una tabla para concretarse -definitivamente- en un rostro sobre 
una pieza de tela.
• La imagen se produce por contacto directo con el rostro de Cristo porque un pintor es 
incapaz de pintar su retrato.
• La imagen no se produce sin un intermediario ya sea agua, sudor, o el sudor sangriento 
de Getsemaní.
• Aunque sean versiones excepcionales, se llega a hablar de una imagen del cuerpo 
completo de Jesús sobre el lienzo.
A estos cuatro elementos podríamos añadir uno más: la insistencia de que la tela estaba 
plegada “en tres partes” y que en cada una de ellas se habría grabado la imagen. Esto 
explicaría la existencia de varias imágenes -todas ellas aquiropitas- conservadas en distintos 
lugares.
 
Además, la palabra griega “tetra", a los oídos de un occidental, que conoce el latín pero no 
el griego, puede sonar fácilmente a “tres”. Así que el paño “tetradiplon” (doblado en cuatro) 
fácilmente se puede convertir, al pasar la historia al contexto cultural occidental, en un paño 
“doblado en tres”.
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9.- Dos fotografías, del siglo XX, correspondientes a 
una bendición realizada con la Verónica de San Pedro 
del Vaticano, desde el balcón del pilar de Santa 
Verónica, uno de los que sostiene la cúpula. 
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En cuanto a las características iconográficas que tenía la Verónica del Vaticano, las 
fotografías que hemos podido ver de la misma nos indican que se trata de una tabla 
absolutamente oscurecida donde no se pueden apreciar los detalles del rostro. 
En 1616, el Papa Pablo V autorizó la realización 
de cinco copias y prohibió que se hiciera ninguna 
otra. Esta cinco fueron encargadas a Pietro 
Strozzi, una de ellas se encuentra en Madrid y la 
reproduzco junto a estas líneas. Grimaldi, que 
había tenido oportunidad de ver el original en 
1606, afirmo que era una reproducción muy fiel.
Estas copias de la Verónica tienen una 
apariencia muy similar a las dos copias que se 
conservan en Italia de la Imagen de Edesa:
Una vez más se produce un curioso fenómeno 
de confluencia de las distintas tradiciones y de 
las distintas imágenes. La diferencia más visible 
es que, en las copias del Mandylión, el rostro 
a p a r e c e 
siempre con 
l o s o j o s 
a b i e r t o s 
mientras que 
las cop ias 
d e l a 
V e r ó n i c a 
t i e n e n 
siempre los 
ojos cerrados.
De las dos copias italianas del Mandylión una se 
encuentra en la colección Pontificia del Vaticano,  en la 
Capilla de la Condesa Matilde (aunque hasta el año 
1870 estaba en la iglesia San Silvestro in Capite de 
Roma) y la otra en la iglesia de San Bartolomé de los 
Armenios de Génova.
El Mandylión de Génova fue sometido a un estudio 
profundo en los años 70 del siglo XX , descubriéndose 11
en las fotografías con Rayos X la existencia de un rostro 
mucho más arcaico bajo la pintura visible, lo que 
demuestra la gran antigüedad del Icono.
B.- Conclusiones:
Analizada la historia, la tradición, y la realidad de las "otras" imágenes aquiropitas, es 
posible obtener algunas conclusiones:
 DUFOUR BOZZO, Colette, 1974.11
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10.- La Verónica de Madrid (1617-20), 
Pietro Strozzi, Iglesia de S Marcos. Es una 
de las cinco copias fieles al original 
Vaticano que autorizó Pablo V.
11.- Mandylión del Vaticano. En la 
capilla de la condesa Matilde.
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La tradición que habla de la existencia de una imagen de Jesús “no pintada a mano” estuvo 
extraordinariamente viva en torno al siglo sexto, hasta el punto de que se atribuyó a distintas 
imágenes de distintos lugares. Pero, a pesar de existir algunas variantes, todas estas 
historias parecen tener un sustrato común que nos hace pensar en un origen único tanto 
para la leyenda como para la imagen que le acompaña.
La mayor parte de las imágenes que se mencionan son copias “auto-producidas 
milagrosamente” a partir de un retrato anterior también producido milagrosamente. Así 
ocurre con todo el grupo de las aquiropitas de la Capadocia bizantina, derivadas de la 
imagen de Camulia.
La fama de ésta, sin embargo, parece disolverse a partir del momento en que llega a 
Constantinopla, (como consecuencia de la política de los emperadores de acaparar el mayor 
número de reliquias en la capital). Durante un tiempo adquirió el carácter de paladio imperial 
pero esa posición -supuestamente privilegiada- no impidió que se desvaneciera entre los 
pliegues de la historia sin dejar rastro. Nadie sabe qué ocurrió con la imagen Camuliana. 
(¿Fue destruída, como tantas otras, durante las luchas iconoclastas?)
Quizá existieran algunas diferencias de interpretación de los rasgos del retrato de Jesús en 
estas diferentes copias, lo que explicaría algunas variantes mínimas (por ejemplo en la 
barba que aparece con un número variable de picos), pero en lo que interesa para este 
estudio, podemos considerar que no hay divergencias fundamentales en dicha imagen-
retrato, prácticamente desde el siglo sexto. Todas las imágenes se corresponden con un 
mismo prototipo iconográfico.
¿Cuál podría ser entonces el prototipo? En realidad podemos reducir todas las posibilidades 
que se derivan de las diferentes tradiciones a dos:
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12.- Izquierda: El Mandylión de Génova, fuera de su impresionante relicario dorado. Derecha: la 
imagen con rayos X de la misma pintura demostró que se trataba de un icono bizantino Y que la 
imagen original era mucho más primitiva.
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• Para el mundo oriental el prototipo tendría que ser la Imagen de Edesa, de la que 
derivan las demás bien directamente (el Keramión, por ejemplo) o de forma indirecta (a 
través de la Camuliana).
• El Occidente, por el contrario, se ha fijado en la Verónica como aquiropita. Y 
encontramos aparentemente, una gran variedad de versiones pero también hemos visto 
que, en el fondo, hay un sustrato narrativo que es sospechosamente coincidente con la 
versión de la Imagen de Edesa. 12
Al final, se ha terminado produciendo una confluencia formal entre la representación del tipo 
iconográfico del Mandylión y el de la Verónica. Se puede decir que las únicas diferencias 
apreciables en la actualidad son que en el tipo de la Verónica, normalmente aparecen los 
ojos cerrados, y en ocasiones, la existencia de heridas y manchas de sangre, que no se dan 
en el Mandylión.13
En suma, tras analizar estas imágenes, me parece perfectamente defendible que el 
prototipo del rostro de Cristo provenga de la tradición del Mandylión en la que confluyen y de 
la que derivan todas las demás.
 Incluso a una imagen que aparentemente no tendría mucha relación con ninguna de las dos 12
tradiciones, como es la aquiropita de Roma, se la hace depender de la imagen Camuliana para 
explicar su origen y de la Verónica del Vaticano para explicar su final.
 Algo perfectamente explicarle porque, tras la fijación y universalización del contenido de la leyenda 13
de la Verónica a través del Viacrucis, no sería entendible una imagen de Jesús camino del Calvario 
que no tuviera los signos de la pasión.
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